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Allgemeines

Wie der Titel „Einzeln überlieferte Werke mit bis zu 7 Stim-
men“ schon vermuten lässt, vereinigt dieser Band sehr un-
terschiedliche Kompositionen aus verschiedenen Schaffens-
phasen. Das Spektrum reicht vom kleinen zweistimmigen 
geistlichen Konzert (SWV 497) bis zur sechsteilig-zykli-
schen Psalmvertonung (SWV 51) und dem großangelegten 
mehrchörigen Concerto (SWV 448) für fünf Vokalstimmen, 
die von einem Bläser- und Streicherchor begleitet werden 
können, von bekannten Werken wie dem Osterdialog bis zu 
vollständig unbekannten, von der affektvoll-madrigalischen 
Komposition bis zum schlichten Choralsatz. Es geht hier je-
doch nur um die mit geistlichen Texten verbundenen Werke; 
einzeln überlieferte weltliche Werke werden in Band 22 der 
Stuttgarter Schütz-Ausgabe ediert.

Nur drei Werke dieses Bandes waren zu Lebzeiten des 
Komponisten in von ihm veranlassten Druckausgaben erschie-
nen (SWV 95 und 432/433) – und ausgerechnet bei diesen 
fehlen einzelne Stimmbücher ganz. So waren die insgesamt 
10 unvollständig überlieferten Werke oder Fassungen dieses 
Bandes (SWV 95, 432, 433, 436, 437, 443, 443a, 446, 450a 
und 497) eine besondere Herausforderung für die Edition. Zwei 
von ihnen, die Weihnachtskonzerte Ach Herr, du Schöpfer aller 
Ding (SWV 450a) und Ein Kind ist uns geboren (SWV 497)1, 
erscheinen hier erstmals im Druck mit dem Ziel, diese Stücke 
durch die Rekonstruktion der fehlenden Partien für die Praxis 
wiederzugewinnen. Bei beiden hat sich gezeigt, dass die jeweils 
fehlende Stimme wenigstens teilweise aus den vorhandenen, 
bzw. im Fall von SWV 450a auch aus dem der Komposition 
zugrunde liegenden Madrigal gewonnen werden konnte; vgl. 
hierzu unten bei den einzelnen Stücken.

Zu den „Ultima Verba Psalmi 23“ Gutes und Barmherzigkeit 
(SWV 95) und den beiden „Nunc dimittis“ Herr, nun lässest 
du deinen Diener (SWV 432 und 433), zu denen drei bzw. 
eine der sechs Vokalstimmen fehlen, werden eigene Ver voll-
ständigungsversuche des Herausgebers präsentiert, ebenso zu 
dem Choralsatz In dich hab ich gehoffet, Herr (SWV 446).

Dass auch der eindrucksvolle Osterdialog „Weib, was weinest 
du“ (SWV 443) zu den unvollständig überlieferten Werken ge-
hört, mag in der Praxis oft übersehen werden. Folgen auf den be-
kannten Werkteil von insgesamt 115 Takten doch immerhin 85 
Takte eines Schluss-Chors, von dem nur die Generalbassstimme 
in einer bezifferten und zwei unbezifferten Fassungen erhalten 
ist. In der Kasseler Originalpartitur wurde dieser Basso conti-
nuo von Schütz eigenhändig mit der Überschrift „Ripieno“ ver-
sehen. Um eine Aufführung in der von Schütz vorgesehenen 
Gesamtform zu ermöglichen, wird im Anhang ein auf der Basis 
des bezifferten Basses ergänzter vierstimmiger Vokalsatz als 
Ersatz für den ansonsten verlorenen Finalsatz vorgelegt.

1 Dieses Stück wurde bereits vor Erscheinen dieses Bandes im Herbst 2015 
als vorgezogene Einzelausgabe vorgelegt (Carus 20.497).

Sieben Stücke des Anhangs wurden aus ganz verschiedenen 
Gründen nicht im Hauptteil des Bandes ediert, sei es, dass 
nur einzelne Generalbassstimmen überliefert sind (SWV 436, 
437, 443a und der zweite Teil von SWV 443), dass es sich in 
Wirklichkeit um das Werk eines anderen Komponisten handelt, 
welches allenfalls von Schütz geringfügig bearbeitet wurde 
(Ach, bleib mit deiner Gnade SWV 445) oder dass es sich um 
ein nicht eigenständiges Werk handelt (Nun lasst uns Gott dem 
Herren SWV 454); siehe dazu jeweils die Einzelbeschreibungen 
unten. Für den Gesang der drei Männer im feurigen Ofen (SWV 
448) wird eine erweiterte Aufführungsmöglichkeit mit einem 
vom Herausgeber textierten Capellchor angeboten.

Zu den Werken

1. Das ist mir lieb SWV 51

Das sechsteilige Werk entstand als Auftragswerk des Jenaer 
Amtsschössers Burckhard Großman, der nach einer „wundersa-
men Errettung“ im Jahr 1616 16 Komponisten um die Vertonung 
des 116. Psalms gebeten hatte.2 Der Sammeldruck erschien 
1623 in Jena. Nach Auskunft Großmans ordnete er die Werke in 
der Reihenfolge ihres Eintreffens an; Schütz’ Psalmvertonung 
steht an achter Stelle. Weiteren Angaben des Auftraggebers in 
seinem Vorwort zufolge sind die Kompositionen wahrschein-
lich in den Jahren 1619 bis 1621 entstanden.

Von dem Sammeldruck hat sich nur ein vollständiges Exemplar 
mit allen fünf Stimmbüchern (Cantus, Altus, Tenor, Bassus 
und Quinta Vox) in der Biblioteka Jagiellońska in Kraków 
(Krakau) erhalten, das unserer Edition zugrunde liegt. Bis 
zum zweiten Weltkrieg gehörte es zum Bestand der ehema-
ligen Preußischen Staatsbibliothek zu Berlin und galt danach 
für etliche Jahre als verschollen. Zu weiteren, nur unvollstän-
dig erhaltenen Stimmbuchsätzen s. den Kritischen Bericht.

Die fünfstimmige Psalmvertonung in sechs Teilen gehört zu 
Schütz’ eindrucksvollsten Werken. In ihren affektvollen, zum 
Teil recht kühnen Wortausdeutungen steht sie dem Madrigal nahe. 
Deshalb wurden einige „Regelverstöße“, die in früheren Editionen 
„korrigiert“ wurden, hier bewusst übernommen, wie z. B. die 
angesprungene Dissonanz einer kleinen Sekunde zwischen den 
beiden Sopranstimmen in Takt 221 („Mein Auge von den Tränen“).

2. Gutes und Barmherzigkeit SWV 95

Die Komposition entstand zum Tod des Leipziger Studenten 
Jacob Schulte (1599–1625): „ad consolationem Parentum 
maestosimonum, ex animo & affectu condolenti“ (den aller-

2 Vgl. dazu ausführlich: Helmut Lauterwasser, Angst der Höllen und Friede 
der Seelen. Die Parallelvertonungen des 116. Psalm in Burckhard Groß-
mans Sammeldruck von 1623 in ihrem historischen Umfeld, Göttingen 1999 
(Abhandlungen zur Musikgeschichte, Band 6).

Vorwort
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traurigsten Eltern zum Trost, mit herzlichem Beileid). Schütz’ 
Widmungsvorwort ist datiert auf „Dresdae, 1. Augusti, 1625.“

Der Edition liegt das einzige, nur unvollständig erhaltene 
Dresdner Exemplar zugrunde. Von den ursprünglich sechs 
Vokalstimmen sind nur CANTUS, ALTUS und TENOR er-
halten, außerdem der BASSVS CONTINUUS in zwei Fassun-
gen.3 Es fehlen die Stimmbücher von Bassus, Quinta vox und 
Sexta vox, die für die vorliegende Edition vom Herausgeber 
rekonstruiert wurden. Die Rekonstruktion der fehlenden Stim-
men basiert zunächst auf den Stimmen Hans Joachim Mosers, 
die dieser für seine 1936 erschienene Ausgabe des Werkes 
ergänzt hatte.4 An zahlreichen Stellen jedoch widersprechen 
Mosers Ergänzungen offensichtlich der Intention des Kom-
ponisten. Wie bereits Werner Breig in seiner Edition für die 
Neue Schütz-Ausgabe5 festgestellt hat, wird in den erhaltenen 
Stimmen Cantus, Altus und Basso continuo ein umfangreicher 
Abschnitt, der ungefähr die Hälfte des ganzen Stückes um-
fasst, wiederholt, nicht jedoch in der erhaltenen Tenorstimme. 
Dies legt die Vermutung nahe, dass Schütz in diesem Teil die 
beiden Tenorstimmen einfach vertauscht hat, wie er es in vie-
len anderen Werken mit Stimmpaaren gleicher Lage zu tun 
pflegte.6 Dass die erhaltene erste Tenorstimme des einen Teils 
(Takt 87–120) als „Sexta vox“, also zweite Tenorstimme, des 
anderen (Takt 53–86) tatsächlich passt, kann nicht auf Zufall 
beruhen und darf als hinreichender Beweis für die Anwen-
dung der Stimmtauschpraxis gelten.

Weitere wichtige Rückschlüsse vor allem auf den fehlenden 
Bassus, an etlichen Stellen aber auch auf den zweiten Tenor 
lassen sich aus den erhaltenen Generalbassstimmen ziehen. 
Der originale Hinweis „Organum si placet“ weist darauf hin, 
dass der Continuobass nicht als obligate Stimme zu verstehen 
ist, sondern, wie in zahlreichen Werken Schütz’ und anderer 
Zeitgenossen, als „Basso seguente“ die jeweils unterste Vo-
kalstimme wiedergibt. Dass damit nicht immer der Vokalbass 
gemeint ist, wird in den Instrumentalstimmen an drei Passa-
gen durch Schlüsselwechsel angezeigt, in der hohen Orgel-
stimme durch Wechsel vom F3- zum C3-Schlüssel, in der 
tiefen vom F4- zum C4-Schlüssel. Darüber hinaus legt der 
Satz an einigen weiteren Stellen, die im F4-Schlüssel stehen, 
nahe, dass die Orgelstimme zwar die tiefste Vokalstimme, 
nicht jedoch den Bass wiedergibt. Das betrifft z. B. die ersten 
5 Takte, in denen wir zu einer anderen Lösung kommen als 
Moser, der am Beginn die Continuostimme für den Vokalbass 
übernimmt, und auch als Breig, der in diesen Takten den Ge-
neralbass obligat behandelt: Wir übernehmen in vorliegender 
Edition den instrumentalen Bass für den fehlenden Tenor II. 
Da in den Takten 6–13 das Sogetto als getreue Oktavierung 
des ersten Alteinsatzes im Generalbass erklingt, kann man da-
von ausgehen, dass der Vokalbass dort erstmals hinzutritt.

Am schwierigsten gestaltete sich die Rekonstruktion der Quinta 
vox. Wir gehen, darin Moser folgend, in vorliegender Edition 

3 Die zweite Generalbassstimme bringt die um eine Quarte nach unten trans-
ponierte Stimme (Überschrift: „Organum eine quarta niedriger“).

4 Außerdem als Notenbeilage in: Hans Joachim Moser, Heinrich Schütz: 
Sein Leben und Werk, Kassel 1936.

5 Heinrich Schütz, Neue Ausgabe sämtlicher Werke, Band 31 (Trauermu-
siken), Kassel u. a. 1970, S. 98.

6 Vgl. hierzu auch die auf demselben Grundsatz beruhende Rekonstruktion 
der fehlenden Stimme in SWV 497 in diesem Band.

von einer zweiten Sopranstimme aus, die auch einen in etwa 
gleichen Stimmumfang aufwies, so dass es sich quasi um die 
„Normalbesetzung“ der Zeit für eine sechsstimmige Motette 
(SSATTB) handelt. Breig hingegen schließt als Folge des im 
Diskant nicht angewandten Stimmtauschs, dass die Stimmlage 
der Quinta vox zwischen der des Cantus und des Altus läge. 
Imitationen in gleicher Lage, wie hier z. B. in den Takten 52–63 
(„und werde bleiben“), wären damit ausgeschlossen.

3. Ich beschwöre euch, ihr Töchter zu Jerusalem SWV 339

Im Vergleich zu dem berühmten Osterdialog (Nr. 8 in diesem 
Band) wurde der Hohelied-Dialog in der Schütz-Literatur ge-
radezu stiefmütterlich behandelt; in Walter Blankenburgs Auf-
satz „Die Dialogkompositionen von Heinrich Schütz“7 und 
Michael Märkers Buch Die protestantische Dialogkomposi-
tion in Deutschland zwischen Heinrich Schütz und Johann 
 Sebastian Bach8 wird das Werk nicht einmal erwähnt.

In Ambrosius Profes Sammeldruck Ander Theil Geistlicher 
Concerten und Harmonien, Leipzig 1641, bildet die 
Komposition mit der Überschrift „Dialogus à 7“ das 
„krönende Schlußstück“.9 Bereits Moser vermutet als 
Entstehungsanlass die „Hochzeitsfeier für Johann Georg II.  
drei Jahre zuvor“10 am 13. November 1638. Wenngleich 
die filigrane Faktur des generalbassbegleiteten Vokalsatzes 
eher an Schütz’ Cantiones sacrae von 1625 erinnert, so 
ist als Vorbild doch zweifellos an die zahlreichen sieben-
stimmigen Dialogkompositionen im Umkreis des italie-
nischen Madrigals, oft als Gelegenheitsvertonungen für 
Hochzeiten entstanden, zu denken.11 Werner Braun schreibt 
im Zusammenhang mit italienischen Madrigal-Dialogen: „Die 
Siebenstimmigkeit bleibt noch bei Claudio Monteverdi eine 
Art Standardzahl.“12 In SWV 339 ist einem vierstimmigen 
hohen Chor mit Diskantstimmen,13 der die Worte Sulamiths 
im Hohenlied wiedergibt, ein dreistimmiger Tiefchor aus Alt-, 
Tenor- und Bassstimme gegenübergestellt, der die „Töchter 
zu Jerusalem“ repräsentiert. Nur am Schluss sind beide Chöre 
zur Siebenstimmigkeit vereint.

Schütz geht mit dem Bibeltext relativ frei um. Die folgen-
de Gegen überstellung des Schütz’schen Originaltextes mit 
dem Text der Lutherbibel nach einem zeitgenössischen 
Druck14 macht durch die Kapitel- und Versangaben deutlich, 
wie Schütz die Textteile neu anordnet, wie er die einzelnen 
Abschnitte den „Rollen“ der Komposition zuordnet, sie zeigt 
darüber hinaus die textlichen Abweichungen.15

7 In: Musik und Kirche 42 (1972), S. 121–130.
8 Köln 1995.
9 Moser (wie Fußnote 4) S. 458.
10 Ebd.
11 Vgl. dazu Helmut Lauterwasser/Irmgard Scheitler, „Eine bisher unbekann-

te Gelegenheitskomposition von Philippe de Monte aus dem Jahr 1589 in 
der Handschriftenabteilung der Staatsbibliothek zu Berlin“, in: Journal of 
the Alamire Foundation, Jg. 9 (2017), in Vorbereitung.

12 Werner Braun, Artikel „Dialog“ in: Die Musik in Geschichte und Gegen-
wart (MGG), zweite neubearbeitete Ausgabe, Sachteil, Band 2, Kassel 
usw. 1995, Sp. 1204.

13 Bei Sopran II und III steht jeweils „Voce vel Violino“.
14 Johann Michael Dilherr, Christliche Andachten, Gebet und Seufftzer Uber 

Das Königliche Braut-Lied Salomonis, Jena 1640.
15 Die Worte der Töchter Jerusalems sind eingerückt und kursiv gesetzt; Ab-

weichungen zwischen Vorlage und Gesangstext sind unterstrichen.
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Schütz (Originaltext) Das Hohelied Salomonis [Kapitel, Vers:]
ICh beschwere euch/ Jhr Töchter zu Jerusalem/ [5,8–10:] Jch beschwere euch ihr Töchter Jerusalem/
findet Jhr meinen Freund/ so saget Jhm/ findet ihr meinen Freund/ so saget ihm/
daß ich für Liebe krank liege. daß ich für Liebe kranck lige.
 Was ist dein Freund vor andern Freunden/ Was ist dein Freund für andern Freunden/
 O du schöneste unter den Weibern O du schönste unter den Weibern?
 daß du uns so beschworen hast. daß du uns so beschworen hast?
Mein Freund ist weis und rot Mein Freund ist weiß und roth/
außerkohrn unter vielen tausenden. auserkohren unter viel tausent.
 Wo ist dein Freund hingegangen/ [6,1:] Wo ist dein Freund hingegangen/
 O du schöneste unter den Weibern/ O du schönest unter den Weibern?
 Wo hat sich dein Freund hingewand/ Wo hat sich dein Freund hingewand?
 so wollen wir mit dir Ihn suchen. so wollen wir mit dir Ihn suchen.
Meine Seele gieng heraus [5,6:] Da gieng meine Seele heraus
nach seinem Wort/ nach seinem Wort:
Ich suchte Jhn/ aber ich fand Ihn nicht/ Jch suchte ihn/ aber ich fand ihn nicht/
ich rieff/ aber Er antwortet mir nicht. Jch rieff/ aber er antwortet mir nicht.
 Sage uns an du/ den deine Seele liebet/ [1,7:] Sage mir an/ du/ den meine Seele liebet/
 wo Er weidet Wo du weidest/
 wo Er ruhet im Mittage. wo du ruhest im Mittage/ 
Mein Freund ist hinab gegangen/ [6,2:] Dein Freund ist hinab gegangen
in seinen Garten/ in seinen Garten
zu den Würtzgärtelein/ daß Er sich weide/ zu den Würtzgärtlin/ daß er sich weide
unter den Gärten/ und Rosen breche. unter den Garten/ und Rosen breche.
[Alle:] Last uns gehen/ und Jhn suchen/ [6,1:] […] so wollen wir mit dir Ihn suchen.
biß der Tag kühle werde/ […] bis der Tag küle werde/
und der Schatten weiche. [2,17 oder 4,6:] und der Schatten weiche.

4. O du allersüßester und liebster Herr Jesu SWV 340

Einzige Quelle für das Geistliche Konzert für fünf 
Vokalstimmen (SSATB) und zwei Violinen ist Ambrosius 
Profes Sammeldruck Vierdter vnd letzter Theil Geistlicher 
Concerten, Aus den berühmtesten Italiänischen vnd andern 
Authoribus […] colligiret, Leipzig 1646.

Der Textanfang erinnert an zwei von Schütz vertonte latei-
nische Gebetstexte, aus den Cantiones sacrae von 1625 
(Dulcissime e benignissime Christe SWV 67), bzw. aus dem 
zweiten Teil der Kleinen geistlichen Concerte von 1639 (O mi-
sericordissime Jesu, o dulcissime Jesu SWV 309). Die für die 
Zeit ungewöhnliche Sprache legt die Vermutung nahe, dass es 
sich bei dem Text um eine Übersetzung aus dem Lateinischen 
und vielleicht um die Bearbeitung einer katholischen Vorlage 
handeln könnte. Im Zusammenhang mit Schütz werden in der 
Forschung immer wieder Andreas Musculus’ Precationes ex 
veteribus orthodoxis doctoribus […] collectae et in certos 
locos digestae, Frankfurt an der Oder 1559 (Folgeauflagen 
1561, 1573 und öfter) als Quelle für seine Gesangstexte ge-
nannt. Für das vorliegende Stück findet sich in dem Druck 
zwar keine direkte Vorlage, wohl aber sind Anklänge an 
dortige Formulierungen erkennbar. So beginnt z. B. eine auf 
Augustinus zurückgehende „Meditatio“ in Kapitel XV16 mit 
den Worten „Dulcissime & benignissime Iesu Christe“; an an-
derer Stelle heißt es im Kapitel „ad filium“ in einem Gebet 
des Bernhardus [von Clairvaux]: „Hoc nomen Iesus, nomen 
salutare est. Quid est enim Iesus nisi Salvator?“ Während das 
erste Zitat an den Anfang unseres Stückes erinnert, entspricht 

16 Kapitelüberschrift: „Formulae Precandi, in Gravi et periculoso morbo, de-
nique etiam in agone mortis.“

das zweite der Textstelle bei Schütz „was heißt dein Name 
anders denn ein Heiland.“ Man könnte sich gut vorstellen, 
dass die Textvorlage zu einem Gebet für das Namen-Jesu-Fest 
gehört. In dem in vielen Auflagen im 17. Jahrhundert recht 
verbreiteten lateinischen katholischen Gebetbuch des Jakob 
Merlo-Horstius (1597–1644) Paradisus Animae Christianae17 
findet sich unter der Überschrift „Oratio ad Iesum“ein Text, 
der, wenngleich leicht abgewandelt und nicht immer in dersel-
ben Reihenfolge, alle Aussagen des Schütz’schen Konzertes 
enthält: „O gütiger Jesu, o liebreicher Jesu, o süssester Jesu, 
[…]. O wohl ein süsser und annemblicher Nam Jesus! […] 
Dan was heisset anderst Jesus/ als ein Heiland? Derowegen 
dan umb deines allerheiligsten Namens Willen seye mir ein 
Jesus/ und mache mich seelig/ ach lasse mich nicht verdamnet 
werden […]. O gütiger Jesu/ gebe nicht zu/ daß mich meine 
Missethat verderbe/ […]. O miltreicher Jesu/ erbarme dich 
meiner/ weil die Erbarmungs=Zeit noch vorhanden ist/ ver-
damme mich nicht zur Zeit des strengen Gerichts. […].“18 
Dass inhaltlich vergleichbare Gebete auch zum Repertoire 
lutherischer Gebetbücher gehörten, zeigt z. B. das „Gebet von 
dem Namen Jesu zur Heiligung des Namens Gottes“ in Johann 
Arndts Paradiesgärtlein voller christlicher Tugenden (1612).

Angesichts Profes Formulierung „theils mit andern/ oder auch 
noch mehren Texten beleget“ im Titel seiner Sammlung wäre 
auch denkbar, dass das Stück ursprünglich auf einen ganz an-
deren Text komponiert wurde und wir es hier – wie bei ande-

17 Jakob Merlo-Horstius, Paradisus Animae Christianae, Köln 1644, S. 412f. 
Digitalisat im Internet: http://reader.digitale-sammlungen.de/de/fs1/ob-
ject/display/bsb10265093_00454.html.

18 Zitiert nach einer deutschen Übersetzung: Jakob Merlo-Horstius, Gottlie-
bender Seelen Paradeys, Bamberg 1697, S. 634.
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ren Stücken seiner Sammeldrucke – mit einer Kontrafaktur 
des Breslauer Organisten zu tun haben.

5./6. Herr, nu[n] lässest du deinen Diener SWV 432 und 433

Anlass für die Entstehung der Vertonungen des Canticum 
Simeonis „auf zweyerlei Art“ und deren Drucklegung in sie-
ben Stimmbüchern war der Tod des Kurfürsten Johann Georg I.  
von Sachsen, gestorben am 6. Oktober 1656. Beim einzi-
gen erhaltenen Exemplar in der Musikbibliothek der Stadt 
Leipzig fehlt das Stimmbuch des Cantus primus; erhalten 
sind Cantus secundus, ALTUS, Tenor primus, Tenor secundus, 
zwei Exemplare des BASSUS sowie BASSUS Continuus. Die 
Generalbassstimme ist weitestgehend ohne Bezifferung und 
trägt den Zusatz „ad bene placitum“ beim ersten bzw. „si pla-
cet“ beim zweiten Stück.

Eine erste Ergänzung der fehlenden Oberstimme für die alte 
Schütz-Gesamtausgabe gab es durch Heinrich von Her zo-
genberg (1843–1900).19 Diese wurde 1967 auch für Günter 
Graulichs Einzelausgabe übernommen.20 Vor liegende Edition 
bietet für beide Werke einen neuen Rekonstruktionsversuch 
durch die Ergänzung der jeweils fehlenden ersten Sopranstimme 
durch den Herausgeber des Bandes.

7. Heute ist Christus, der Herr, geboren SWV 439

Für die Betrachtung des dreistimmigen „Engelskonzertes“ 
ist es hilfreich, zunächst auf den zugrundeliegenden Text, 
der hier frei paraphrasiert wird, einzugehen. Die Antiphon 
zum Magnificat der zweiten Christvesper besteht aus vier 
„Heute“-Versen, die in den Gesang der Engel aus dem 
Lukasevangelium münden. Der lateinische Text liegt auch 
der sechsstimmigen Vertonung durch Heinrich Schütz zu-
grunde (Hodie Christus natus est SWV 456, Nr. 15 in diesem 
Band): „Heute ist Christus geboren; heute ist der Erlöser er-
schienen, heute singen die Engel auf Erden und die Erzengel 
jubeln; heute jauchzen die Gerechten und sprechen: Ehre sei 
Gott in der Höhe. Halleluja.“ In SWV 439, der deutschen 
Vertonung, ist der Text auf zwei „Heute“-Verse verkürzt, an 
die sich jeweils das „Alleluia“ anschließt (Takte 1–60). Die 
zweite Texthälfte verkürzt Schütz (Takte 60–110): „Heute 
singen die heiligen Engel mit Schalle: Ehre sei Gott in der 
Höhe, Friede auf Erden und den Menschen ein Wohlgefallen. 
Alleluia.“ Charakteristisch sind die Wechsel zum Dreiertakt 
in den „Alleluia“-Abschnitten, die in unserer Edition den 
Capellchorpartien entsprechen.

Das Stück ist nur in einer einzigen handschriftlichen Quelle 
in der Universitätsbibliothek Kassel – Landesbibliothek und 
Murhardsche Bibliothek der Stadt Kassel überliefert. Diese 
wirft editorische Probleme auf, da in die Niederschrift wahr-
scheinlich aufführungspraktische Variablen eingeflossen sind. 
Dies betrifft zum einen die stark ausgezierten Vokalstimmen, 
die einen Eindruck von der zeitgenössischen Diminutionspraxis 

19 Heinrich Schütz, Sämmtliche Werke (hrsg. von Philipp Spitta), Band 12, 
Leipzig 1892.

20 Stuttgart-Hohenheim 1967, Hänssler-Verlag, jetzt Carus-Verlag (Carus 
20.432).

vermitteln. In vorliegender Ausgabe wurden diese Partien 
weitgehend ohne Eingriffe übernommen, trotz einiger durch die 
Diminution entstandener satztechnischer Mängel wie z. B. nicht 
aufgelöste Dissonanzen. Zum anderen betrifft es die in allen 
drei Vokalstimmen auftretenden gemeinsamen Pausentakte an 
insgesamt vier Stellen. Wir deuten diese jeweils sechstaktigen 
Pausenabschnitte als Hinweis auf einen zweiten Chor, der in 
diesen Pausen mit Alleluia-Einwürfen einsetzt, die in der Quelle 
in allen drei Cantus-Stimmen nach dem Schluss des Werkes in 
der untersten Notenzeile eingetragen und jeweils mit „Tripel“ 
überschrieben sind (s. Abb. 4). In unserer Edition sind daher die 
drei Cantus-Stimmen der Quelle als Favoritchor wiedergegeben, 
die unten auf den Seiten nachgetragenen „Tripel“-Abschnitte als 
Capellchor. Dadurch ergibt sich für die Passagen im ungeraden 
Takt jeweils ein dreistimmiger Anfang, der nach sechs Takten in 
der zweiten Hälfte des „Tripel“-Teils bis zur Beteiligung aller 
sechs Stimmen anwächst, wobei die später einsetzenden Favoriti 
die entsprechenden Stimmen des Capellchors verdoppeln (s. 
z. B. S. 89, Takte 6–16). Ob diese Aufteilung in zwei Chöre 
tatsächlich der Intention des Komponisten entspricht oder nur 
eine lokale aufführungspraktische Variante widerspiegelt, bleibe 
dahingestellt. Selbstverständlich steht es jedem Interpreten frei, 
das Werk mit nur drei Vokalstimmen zu besetzen, welche die 
hier dem Capellchor zugewiesenen Stimmen in den betreffenden 
Pausentakten mit übernehmen. Für die kirchenmusikalische 
Praxis dürfte das Zusammenwirken dreier Solisten mit einem 
größer besetzten Vokalchor gleichwohl die wirkungsvollere 
Alternative darstellen.

8. Osterdialog SWV 443

Das musikalische Zwiegespräch des auferstandenen Jesus 
mit Maria Magdalena vor dem leeren Grab ist ein Kleinod im 
Œuvre des sächsischen Hofkapellmeisters. Dabei ist nur die 
direkte Rede der Episode aus dem Johannesevangelium ver-
tont, und zwar dergestalt, dass die Worte Jesu zweistimmig 
von einem Alt und einem Tenor (in der Edition Tenor I und II), 
die Maria Magdalenas dagegen von zwei Sopranen vorgetra-
gen werden. Im Mittelpunkt des Dialogs steht die eindrucks-
volle, von Chromatik geprägte Szene, als Maria Magdalena 
ihren Herrn und Meister („Rabbuni“) erkennt, nachdem dieser 
sie mit ihrem Namen angesprochen hat.

Zu der vierstimmigen Fassung von Schütz’ Osterdialog sind 
derzeit drei handschriftliche Quellen bekannt (s. Kritischer 
Bericht).21 Eine Besonderheit ist das Teilautograph in der 
Universitätsbibliothek Kassel – Landesbibliothek und 
Murhardsche Bibliothek der Stadt Kassel. Das querformatige 
Blatt ist auf der Vorder- und Rückseite beschrieben mit den 
Stimmen in partiturartiger Anordnung untereinander (s. Abb. 
1 u. 2): Das ganze rastrierte Blatt wurde in etwa gleich große 
„Caselle“ eingeteteilt, in die dann Noten und Text eingetragen 
wurden (s. dazu unten im Abschnitt Taktstrich-Setzung). Die 
beschriebene Notationsform wurde im 16. und 17. Jahrhundert 
sowohl zum Komponieren verwendet, als auch nachträglich 
zum Ausschreiben von Stimmensätzen. Die Kasseler Partitur 
galt lange Zeit als autograph, bis Joshua Rifkin und Wolfram 
Steude die Notenteile als nicht von Schütz’ Hand geschrieben 

21 Zur nur fragmentarisch überlieferten Fassung „â 10“ (SWV 443a), s. u. 
Nr. 4 im Anhang.
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identifizierten, so dass Schütz demnach nur den Text einge-
tragen hätte. Angesichts dessen, dass von Schütz zwar etliche 
Textdokumente aber nur wenig Handschriftliches mit Noten 
überliefert ist, muss man dieser Einschätzung mit einer gewis-
sen Vorsicht begegnen.

Die unbezifferte Bassstimme ist Bassus continuus benannt; 
die 4 Vokalstimmen sind nicht bezeichnet aber im C1-, C1-, 
C3- und C4-Schlüssel notiert, so dass von einer Besetzung 
für zwei Soprane, eine Alt- und eine Tenorstimme auszuge-
hen ist (in der Edition: Sopran I/II und Tenor I/II). Der Titel 
lautet „Dialogo Per la Pascua, Del Nostro Saluatore Giesu 
Christo con Maria Maladdalena [!]. à 4.“; auf der rechten 
Seite: „Johannis 20. Capit. Composto da HSg.“ Die Partitur 
endet mit dem eigentlichen Dialog auf die Worte „Ich fahre 
auf zu meinem und zu eurem Gott.“ Darunter ist nach einem 
freien Notensystem unter der Überschrift „Ripieno“ von an-
derer Hand die unbezifferte Bassstimme eines Schlusssatzes 
notiert. Zu diesem Abschnitt fehlen weitere Stimmen, so dass 
das Werk nur unvollständig überliefert ist.

Der Partitur beigelegt sind zwei zeitgenössische, aber et-
was später entstandene Abschriften zweier verschiedener 
Schreiberhände der Generalbassstimme, eine (bis auf die An-
fangstakte) unbeziffert, die andere mit Bezifferung. Der Über-
gang zum Schlusssatz erfolgt hier unmittelbar auf derselben 
Zeile nach einer Fermate, mit einem Wechsel vom F4- zum 
F5-Schlüssel und der Überschrift „Repieno[!]“ am Satzbeginn 
über dem Schlüssel und rechts daneben über der ersten Note 
„Forte“. In der unbezifferten Stimme steht am Ende des dritten 
Systems nach dem Schlusston des Dialogs mit Fermate „fol-
get Ripieno“. In der nächsten Zeile steht innerhalb des Noten-
systems vor dem Schlüssel und Mensurzeichen „Ripieno“, 
darunter „Forte“. Auch in dieser Stimme wechselt der Schlüs-
sel an diesem Übergang vom F4- zum F5-Schlüssel. Dieser 
gleich dreifache dezidierte Hinweis auf den Ripieno-Schluss 
als konstitutiven Bestandteil des Werkes begründet unseren 
Rekonstruktionsversuch im Anhang dieses Bandes (dort unter 
Nr. 3); dabei übernehmen wir die Bezeichnung „Ripieno“ als 
Satzüberschrift und deuten das „forte“ als Vortragsanweisung 
für den Schlussteil des Werkes.

9. Es gingen zweene Menschen hinauf SWV 444

Im Gegensatz zu dem Concerto Saget den Gästen SWV 459 
(s. unten Nr. 18) handelt es sich hier um eine gottesdienstliche 
Evangelienmusik, in der – abgesehen von der Einleitung „Jesus 
sagte […] dies Gleichnis“ – das ganze Sonntagsevangelium 
zum 11. Sonntag nach Trinitats vertont ist. Eigentlich handelt 
es sich bei der Vertonung des Gleichnisses vom Pharisäer und 
Zöllner aus dem Lukasevangelium für vier Vokalstimmen 
und Basso continuo trotz der Angabe in der Quelle „Dialogo“ 
nicht um einen Dialog, sondern um einen Trialog: Die 
Stimme Jesu als Erzähler, der Pharisäer und der Zöllner. Die 
Worte des Pharisäers („Pharisaeus Barytonus“) und Zöllners 
(„Publicanus Altus“) sind jeweils einstimmig, die Stimme 
Jesu dagegen ist zweistimmig (Sopran I und II) vertont. Dabei 
legt Schütz, wenn Jesus vom Pharisäer spricht, dessen Worte 
dem ersten Sopran, wenn er vom Zöllner spricht, dem zwei-
ten in den Mund. Bei Aussagen, die beide betreffen, spricht er 

quasi zweistimmig; diese Abschnitte werden also von beiden 
Sopranen gemeinsam gesungen.

10. In dich hab ich gehoffet, Herr SWV 446

Dem vierstimmigen, weitgehend homophonen Choralsatz 
liegt Adam Reißners gleichnamiges Gesangbuchlied nach 
Psalm 31 (EG 275) zugrunde; die Melodie kennt man heu-
te vor allem durch die Abendlieder Mein schönste Zier und 
Kleinod bist (EG 473) oder Mit meinem Gott geh ich zur Ruh 
(EG 474). Der Satz ist mit der Überschrift „Henrici Schützens 
à 4 voc.“ in einer Sammelhandschrift der Staatsbibliothek zu 
Berlin enthalten, von der jedoch nur das Tenor- und Bassus-
Stimmbuch erhalten ist; Cantus und Altus fehlen.

Für die Rekonstruktion der Oberstimme wurden sämtliche er-
reichbaren zeitgenössischen Fassungen der Melodie herange-
zogen.22 Dabei hat sich gezeigt, dass eine Version, die ähnlich 
z. B. in Seth Calvisius’ Hymni sacri latini et germanici (Erfurt 
1594) Verwendung fand und spätestens in Balthasar Musculus’ 
Viertzig schönen geistlichen Gesänglein (Nürnberg 1597) 
vollends ausgebildet war,23 recht genau zu den beiden überlie-
ferten Unterstimmen von Schütz passt. Diese Fassung wurde 
auch von Michael Praetorius in den achten Teil seiner Musae 
Sioniae (Wolfenbüttel 1610), Nummern 22 und 23, übernom-
men.24 Der oktavierte Tenor im Satz von Musculus lässt sich 
ohne jegliche Veränderungen von Tonhöhen als Sopran über 
die beiden erhaltenen Stimmen von Schütz legen; lediglich 
der Rhythmus musste an drei Stellen geringfügig modifiziert 
werden, weil Schütz die Gesamtlänge der Weise von 31 auf 
28 Semibreven verkürzt hat, um zu einer metrisch geschlos-
senen Form zu gelangen. Wir können somit davon ausgehen, 
dass die Rekonstruktion des Sopran ziemlich genau dem von 
Schütz verwendeten entspricht. Damit war für die Edition nur 
noch der Alt zu ergänzen, für den es bei einem vierstimmi-
gen homophonen Satz, zumal bei einer relativ tiefen Lage der 
Oberstimme, nur begrenzte Möglichkeiten gibt. So geht es 
beispielsweise bei unvollständigen Akkorden primär darum, 
die in den übrigen drei Stimmen fehlenden Dreiklangstöne zu 
ergänzen, jedenfalls wenn die Stimmführung dies zulässt.

11. Erbarm dich mein, o Herre Gott SWV 447

Wenn immer wieder gesagt und geschrieben wird, Schütz habe 
sich nicht mit der Bearbeitung des traditionellen lutherischen 
Liedguts befasst, so beweist diese Umwandlung des alten 
Kirchenlieds in ein Solokonzert mit Instrumentalbegleitung, 
wie etliche andere seiner Werke, das Gegenteil. Dem 
Choralkonzert für eine Vokal- und vier Instrumentalstimmen 
liegt Johann Walters gleichnamige Kirchenliedmelodie 
von 1524 zugrunde.25 Sie ist im Choralteil des Stückes als 

22 Vgl. hierzu v.a. die Melodiefassungen Ek24B und Ek24C in den Bänden 3 
und 4 (jeweils Noten- und Textband) bei Joachim Stalmann (Hrsg.), Das 
deutsche Kirchenlied. Abteilung III, Kassel 2005 bzw. 2009.

23 Vermutlich war die Melodie so auch schon in Musculus’ heute verschol-
lener Sammlung Fünfunddreissig kurze christliche Gesänglein, Nürnberg 
1575, enthalten.

24 Herkunftsnotiz der Melodiefassung zu Nr. 22 bei Praetorius: „Francken. 
Meißen.“

25 Das deutsche Kirchenlied. Abteilung III (s. Fußnote 22), Band 1, Teil 2, 
Melodie Ec5.
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Duett zwischen Violine und Vokalstimme durchgeführt; die 
beiden Violen und der Violon bilden davon unabhängige 
Begleitstimmen. Die Weise ist, z. B. durch Wiederholungen 
kleinerer Abschnitte, vielfältig verändert und ausgeziert. 
In der Bassstimme der Sinfonia sind, vor allem am Anfang, 
Anklänge an die Melodie erkennbar.

Wichtigste Quelle ist ein handschriftlicher Stimmensatz in der 
berühmten Sammlung des schwedischen Hofkapellmeisters 
Gustav Düben in Uppsala („Düben-Sammlung“).26 Die unter-
schiedliche Instrumentalbesetzung von Sinfonia und Choralteil 
bedarf einer Erläuterung. Die originalen Stimmbezeichnungen 
für die Streichinstrumente sind Violin 1, Violin 2, Viola 1, Viola 2  
und Bassus Violon. Die Stimme der Viola II enthält nur die 
Sinfonia, bricht also nach 35 Takten ab. In den Stimmen Violine II  
und Viola I steht nach der Sinfonia am Beginn des Choralteils je-
weils ein Schlüsselwechsel: im Stimmblatt der zweiten Violine 
vom G2- zum C3-Schlüssel, in der ersten Viola vom C3- zum 
C4-Schlüssel. Dass damit in der zweiten Violine nicht nur ein 
Wechsel in der Notation, sondern ein Instrumentenwechsel 
einhergeht, wird daran deutlich, dass der Ambitus den einer 
Violine an drei Stellen unterschreitet. Die Viola I im Choralteil 
unserer Ausgabe ist also in der Quelle als zweiter Teil der 2. 
Violinstimme notiert; die Viola II im Choralteil unserer Edition 
steht in der Quelle als zweiter Teil in der ersten Violastimme. 
Die Beschreibung Spittas in seiner Edition im Supplement der 
alten Schütz-Gesamtausgabe legt nahe, dass in den Danziger 
Stimmen die Viola II mit dem Beginn des Choralteils nicht wie 
in unserer Editionsvorlage aus Uppsala endete, sondern col-
la parte mit dem Violon weitergeführt wurde. Dieses spricht 
wiederum für unseren Vorschlag der Alternativbesetzung mit 
einem Violoncello in der Sinfonia, zumal der Tonumfang der 
Viola II in dem instrumentalen Eingangsatz den einer heutigen 
Viola zweimal unterschreitet.27

12. Gesang der drei Männer im feurigen Ofen SWV 448

Der Text ist in den Apokryphen überliefert und nimmt Bezug 
auf eine Geschichte des Königs Nebukadnezar im Buch des 
Propheten Daniel, Kapitel 3.

Da zu diesem Werk keine zeitgenössische Quelle erhalten ist, 
müssen wir uns weitgehend auf Philipp Spittas Edition und 
seine Angaben im Vorwort der alten Schütz-Gesamtausgabe 
(Band 13, Leipzig 1893) verlassen. Spitta lag ein handschrift-
licher Stimmensatz der Gotthold’schen Bibliothek in Königs-
berg (heute Kaliningrad, RUS) zugrunde, „bestehend aus 
20 Folioblättern und einem Foliobogen, der auf den beiden 
Innenseiten und dem Anfang der hintern Aussenseite die be-
zifferte Continuo-Stimme enthält, zugleich aber auch als Um-
schlag dient.“ Dann zitiert er diplomatisch das Titelblatt der 
Continuo-Stimme:

26 Daneben existiert in derselben Sammlung eine Orgeltabulatur des Stückes.
27 Heinrich Schütz, Sämmtliche Werke (hrsg. von Philipp Spitta), Band 18 

(Supplement II, hrsg. von Heinrich Spitta), Leipzig 1927, S. XI: „In Danzig 
findet sich auch eine Stimme der Viola 4 (2) zum Choral, obwohl diese in-
folge des Eintritts der vox humana ausfallen muß; sie ist eine Verdoppelung 
des Violone.“ Bezüglich der Angabe „Viola 4“ weist Spitta darauf hin, dass 
in der Danziger Quelle alle Streicher als Violen bezeichnet worden sind.

„Gesang | der dreyer Menner im feurig | ofen. | Concerto | à | 
5. 10. 15. & 20 Voc. | favorit. & Capell. | Cornett. Trombon. & 
Violin. | Db | Henr. Sagittarij.“
Sowohl auf diesem Titelblatt als auch auf den anderen 
Stimmen sind Datumsangaben notiert, die zwischen 23. März 
und 27. März 1652 liegen.

Die im Titel genannte Aufteilung in einen Favorit- und 
Capell-Chor war Spitta zufolge in dem Stimmenmaterial der-
gestalt umgesetzt, dass die Königsberger Capellstimmen mit 
Sicherheit nur für eine rein instrumentale Ausführung ausge-
legt waren: Nicht nur dass jegliche Textunterlegung fehlt, es 
zeigt sich auch, dass man den Text an vielen Stellen gar nicht 
unterlegen könnte, ohne in den Notentext, genauer gesagt, den 
Rhythmus einzugreifen. Das heißt vor allem, dass zahlreiche 
Notenwerte in kleinere aufgespalten werden müssten, um die 
Stimmen singbar zu machen. Allerdings lässt sich nicht sa-
gen, ob die rein instrumentale Ausführung des Capell-Chors 
lediglich der lokalen Aufführungspraxis geschuldet ist, oder 
ob es der Intention des Komponisten entspricht. Nach allem, 
was wir aus der Zeit wissen, darf man vermuten, dass die 
Besetzung der „Capella“ – rein instrumental, rein vokal oder 
gemischt – möglicherweise gar nicht explizit festgelegt war. 
Für eine gemischte Besetzung sprechen zum einen die im Titel 
genannten Stimmenzahlen, zum anderen die Bezeichnungen 
der fünf Capellstimmen, die Spitta ebenfalls diplomatisch 
wiedergibt: „Cant. 1. Violin pro Capell ad lubitum [!]“; „Cant. 
2. Violin. & pro Capell.“; „Altus Violino pro Capell.“; „Tenor 
Viola pro Capell“ und schließlich „Basis Violon. pro Capella.“

Wenn wir uns im Hauptteil dieser Edition trotzdem für einen 
rein instrumentalen Capell-Chor entschieden haben, so vor 
allem deshalb, weil es in der Königsberger Quelle keinerlei 
Hinweise auf eine vokale Ausführung gab und zudem, wie be-
schrieben, die damals vorhandenen Stimmen ganz offensicht-
lich nur für eine instrumentale Besetzung zu gebrauchen wa-
ren.28 Außer der in der Partitur angegebenen Instrumentierung 
kann in der Praxis selbstverständlich auch ein Gambenchor 
zum Einsatz kommen. Dass eine rein instrumentale „Capella“ 
einem Usus der Zeit entspricht, zeigt z. B. die Bemerkung in 
Praetorius’ Syntagma musicum:29 „Nunmehr aber nennen etliche 
auch dieses eine Capellam, wenn man zu einem Choro Vocali, 
einen Chorum Instrumentalem componiret und setzet.“ Mehr 
noch: Die Verstärkung des Favoritchors durch einen Chor von 
Streichinstrumenten an bestimmten Stellen zur Gliederung des 
Werkes entspricht genau dem, was Praetorius im Syntagma mu-
sicum30 und in mehreren „Ordinantzen“ seiner Musikdrucke (s. 
u.) als „Capella Fidicinum, vel Fidicina“ beschreibt. Praetorius 
sagt aber auch, dass es legitim sei, die instrumentale Capella 
nachträglich zu textieren und  einzelne oder alle Stimmen ge-
mischt vokal und instrumental zu  besetzen:

So ist es auch nicht so gar sonderlich sehr unnötig/ daß man auch 
unter den Instrumental-Bass in der Capella Fidiciana (so wol als 
in General-Bass) den Text darunter setzet. Ob es etwa einem gut 
deuchen möchte/ denselben Voce humana entweder alleine oder 
neben dem Instrumento zugleich mit singen zu lassen. Und stehet 

28 Spitta hat in seiner Edition nur dem ersten Einsatz des Capellchors (hier 
Takte 3–6) den Text des Favoritchors unterlegt, dabei aber die instrumenta-
le Balkensetzung der Noten beibehalten. Auch er ließ die Capella ansons-
ten untextiert.

29 Teil 3 (1619), S. 135.
30 Teil 3 (1619), S. 135–138.
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einem Musico frey/ ob er nach demselbigen Basso, auch unter 
die andern Instrumental-Stimmen in derselbigen Capella Fid: den 
Text zu appliciren und under zu legen nötig erachten thete.31

Hieraus leiten wir unsere zweite editorische Entscheidung ab, 
im Anhang dieses Bandes (dort unter Nr. 6) eine vokale Einrich-
tung des Capell-Chores vorzulegen. Die dafür nötigen Eingriffe 
rhythmischer Art erklären sich von selbst, zumal im Vergleich 
mit der an der Quelle ausgerichteten Fassung im Hauptteil.

Wenn man den Satz der „Capella“ genauer betrachtet, drängt 
sich der Eindruck auf, dass Schütz hier möglicherweise eine 
gemischte Besetzung der beiden Cantusstimmen mit drei rein 
instrumentalen Begleitstimmen kombinieren wollte. Die bei-
den Oberstimmen stehen nicht nur im C1-Schlüssel, sie sind 
im Satz an mehreren Stellen als Stimmenpaar deutlich von 
den 3 Unterstimmen abgehoben (vgl. v. a. die Takte 39–69) 
und schließlich: Bei einer Unterlegung des Textes sind in den 
beiden Oberstimmen im Gegensatz zu den übrigen nur ganz 
wenige rhythmische Eingriffe nötig. Auch für diese Praxis fin-
det sich bei Praetorius eine passende Beschreibung:32

„[…] und eine Capellam Fidiciniam oder Tubiciniam drauß 
machen/ welche durch und durch zugleich mit fortgehet: Und 
die eine oder zween Principal Vocal-Stimmen/ auß jedem 
Choro dazu singen lassen.“

Für die Besetzung des Capell-Chors sind folglich vier Auffüh-
rungsmöglichkeiten denkbar:
1.  Die rein instrumentale Besetzung mit Streichern folgt der 

Königsberger Quelle und entspricht der Edition im Haupt-
teil dieses Bandes.

2.  Eine rein vokale Besetzung ist in dem Königsberger Stim-
mensatz zwar nicht vorgesehen, entspricht gleichwohl 
ebenfalls den Gepflogenheiten der Zeit. Die Edition im An-
hang dieses Bandes (Nr. 6) mit textierten Capellstimmen 
eröffnet diese Möglichkeit.

3.  Eine Kombination beider Aufführungsarten, d. h. die Ver-
doppelung der Vokalstimmen durch Streichinstrumente 
scheinen die Stimmbezeichnungen nahezulegen. Auch 
diese Möglichkeit entspricht der zeitgenössischen Auffüh-
rungspraxis.

4.  Die genaue Analyse der Capellstimmen (s. o.) spricht für eine 
gemischte Besetzung der beiden Oberstimmen mit Violinen 
und Vokalstimmen und eine rein instrumentale Besetzung 
der drei Unterstimmen.

Bleibt noch, auf eine kleine Besonderheit des Capell-Chors 
hinzuweisen: Im Verlauf der ganzen 239 Takte gibt es nur 
eine einzige Stelle in den Takten 220/221, an der die Capella 
quasi obligat gesetzt ist: Die zweite Violinstimme in Takt 
220 und die Viola I in Takt 221 sind keine Verdoppelung von 
Favoritstimmen. Man könnte hier einen Fehler beim Aus-
schreiben der Stimmen vermuten, dass z. B. der Kopist des 
Soprans II der Favoriti die Noten der Takte 220/221 schlicht 
übersehen hat.

31 „Ordinantz“ in Puericinium (1621), Punkt 11.
32 „Ordinantz“ in Polyhymnia Caduceatrix et Panegyrica (1619), Punkt 5.

13.  Ach Herr, du Schöpfer aller Ding (fünfstimmige Fassung) 
SWV 450

Schütz hat den Text zweimal vertont, einmal fünfstimmig 
(SWV 450) und einmal dreistimmig (SWV 450a, s. das fol-
gende Werk Nr. 14). Die erhaltenen Abschriften beider Stücke 
lassen keinen eindeutigen Befund zu, welches das ältere ist. 
Es ist nicht verwunderlich, dass erst durch die Entdeckung der 
Fassung SWV 450a für drei Vokalstimmen und Basso conti-
nuo mit der Überschrift „Sopra Deh poi [...]“ bemerkt wurde, 
dass auch SWV 450 eine – recht weit gehende – Bearbeitung 
eines Madrigals von Luca Marenzio (s. Anhang Nr. 7) ist, denn 
Schütz greift hier stark in die Parodievorlage ein. Trotz glei-
cher Stimmenzahl ist sein schöpferischer Eigenanteil viel grö-
ßer als bei der dreistimmigen Fassung. Dass sich in der Quelle 
kein Hinweis auf die italienisch-weltliche Vorlage findet, 
dafür der Titel „Madrigale spirituale“, ist sicher kein Zufall. 
Wir wissen aus vergleichbaren Fällen in Schütz’ Drucken, 
dass er subtil zwischen unterschiedlichen Arten musikalischer 
Bezugnahme unterscheidet. So findet sich im Schlussteil von 
Psalm 111 Ich danke dem Herrn (SWV 34) aus den Psalmen 
Davids von 1619 der Hinweis „Imitatione sopra: Lieto go-
dea […] di Gio[vanni]. Gab[rieli].“ Zu dem Konzert O Jesu 
süß, wer dein gedenkt (SWV 406) aus dem dritten Teil der 
Symphoniae sacrae von 1650, in dem „Substanz und Struktur 
der Vorlage weitgehend übernommen wurden“,33 schreibt er 
„Super Lilia Convallium, Alexandri Grandis, darauff es auch 
vom Authore gesetzet worden ist/ und für seine Invention kei-
nes weges ausgegeben haben will.“34 Ein Parallelfall dazu liegt 
also mit SWV 450a vor, während Schütz SWV 450 als weit-
gehend eigene Schlöpfung gesehen haben dürfte, wenngleich 
wohl in dem Bewusstsein, Marenzios Madrigal „in etwas we-
niges nachgangen“ zu sein, wie es vergleichbar im zweiten 
Teil der Symphoniae sacrae, im Hinblick auf das Konzert Es 
steh Gott auf und seine Bezugnahme auf Monteverdi heißt.35

14.  Ach Herr, du Schöpfer aller Ding (dreistimmige Fassung) 
SWV 450a

Diese nur unvollständig (ohne Sopran I) überlieferte Fassung 
von Schütz’ Bearbeitung des Madrigals Deh poi ch’era fati 
ch’io dovessi von Luca Marenzio steht trotz der Reduzierung 
auf drei Stimmen der Vorlage sehr viel näher als die fünfstim-
mige Version SWV 450 (s. o. Nr. 13). Vorlage und Kontra-
faktur sind beide exakt 54 Takte lang. Bei vier Passagen konn-
te bei der Rekonstruktion deshalb auf die Oberstimme des 
Madrigals zurückgegriffen werden: Die Takte 1–10 bei Schütz 
entsprechen den Takten 1–10 bei Marenzio, die Takte 18–26 
entsprechen den Takten 17–25, 37–40 entsprechen 39–42 und 
schließlich entspricht Schütz’ Schlussteil (Takte 49–54) dem 
Marenzios (Takte 49–54). Alle Übernahmen geschahen frei-
lich mit deutlichen Veränderungen. Die Takte 11–16 sind bei 
Schütz, anders als bei Marenzio, eine variierte Wiederholung 
der Anfangstake, so dass auch hier bei der Rekonstruktion der 
fehlenden Stimme vorhandenes Material verwendet werden 
konnte. Vom Herausgeber ohne Vorlage zu ergänzen blieben 

33 Peter Wollny, Studien zum Stilwandel in der protestantischen Figuralmusik 
des mittleren 17. Jahrhunderts, Habilitationsschrift Leipzig 2009, S. 321.

34 Zitat ebd.
35 Vgl. die Wiedergabe der Vorrede „Ad Benevolum Lectorem“ in Heinrich 

Schütz, Symphoniae sacrae II, Stuttgart 2012 (Carus 20.911), S. L (Abb. 4).
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noch die Takte 27–36 und 45–48. Da es sich dabei zum Teil er-
kennbar um imitatorische Abschnitte handelt, konnte wenigs-
tens an einigen Stellen motivisches Material der erhaltenen 
Stimmen übernommen werden.

15. Hodie Christus natus est SWV 456

Im Vergleich zur deutschsprachigen Vertonung des weih-
nachtlichen Textes (Heute ist Christus, der Herr, geboren 
SWV 439; s. o., Nr. 7) muss man Hodie Christus natus est 
als die gewichtigere Komposition bezeichnen. Nicht nur 
wegen der größeren Ausdehnung, sondern auch weil Schütz 
mit der Sechsstimmigkeit – und der Reduktion auf nur zwei 
Stimmen in Vers 2 („Hodie Salvator apparuit“) – die ganze 
zur Verfügung stehende klangliche Palette ausnutzt und die 
Meisterschaft seiner madrigalischen Tonsprache einsetzt.

Ein besonderer Reiz des Stückes liegt in den  querständigen 
Fortschreitungen im „Alleluia“-Ritornell (z. B. Takte 8/9 
und 21). Außerdem sehr wirkungsvoll: der homophone 
„Gloria“-Block in den Takten 129–131, ein „Noema“ in der 
Sprache der musikalischen Rhetorik, und die wechselseitigen 
Friedenszurufe des Hoch- und Tiefchors (Takte 142/143 und 
146/147), deren Wirkung sich durch eine getrennte Aufstellung 
der jeweils dreistimmigen Vokalgruppen noch verstärken ließe.

Das „Alleluia“, das die Weihnachtsantiphon beschließt, wie-
derholt Schütz, hier wie in Heute ist Christus, der Herr, ge-
boren (SWV 439) und in Hodie Christus natus est aus den 
Kleinen Geistlichen Konzerten II (1639, Nr. 10, SWV 315), 
als Ritornell auch zwischen den einzelnen Versen. Die 
Wiederholungen dieses Refrains sind in der Quelle nicht aus-
notiert, sondern durch Hinweise wie „Rep[etatur]. alle[luja] 
ut Supra“ angezeigt. Während man am Anfang des zweistim-
migen Kleinen Geistlichen Konzertes (SWV 315) auch me-
lodische Einflüsse der Magnificat-Antiphon ausmachen kann, 
lässt sich für die sechsstimmige Vertonung kaum entscheiden, 
ob Schütz sich bewusst oder unbewusst davon beeinflussen 
ließ. Immerhin gibt es in allen drei mit dem Wort „hodie“ be-
ginnenden Versen den für die „gregorianische“ Melodie an 
diesen Stellen charakteristischen Aufgang zur großen Terz,36 
bei Vers 1 im zweiten Tenor, bei Vers 3 im ersten Tenor. Beim 
nächsten Vers, „Hodie exultant justes“, gestaltet Schütz das 
Initium anders als die übrigen „Hodie“-Anfänge (und folgt 
damit dem Aufbau der Antiphon, wo der Beginn des 4. Verses 
ebenfalls von dem der übrigen Verse abweicht).

16. Ich weiß, dass mein Erlöser lebet SWV 457

Das zweiteilige Werk für sechs Vokalstimmen ist einzig 
als Schlussstück eines handschriftlichen Anhangs in einem 
Konvolut, das sonst überwiegend Drucke mit Werken von 
Christoph Demantius enthält, in der Andreas-Möller-Bibliothek 
des Geschwister-Scholl-Gymnasiums in Freiberg in Sachsen 
überliefert.

36 Auch viele Motetten über den Text beginnen so, z. B. Byrd, Hieronymus 
Praetorius, de Rore, Sweelinck, Monteverdi.

Schütz hat denselben Text in seiner Geistlichen Chor-Musik 
von 1648 ein zweites Mal (SWV 393), dort siebenstimmig, 
vertont. Diese Textgleichheit führte dazu, dass Philipp Spitta 
das Werk in seiner Gesamtausgabe nicht berücksichtig-
te, weil er Otto Kades Angabe vertraute, es handle sich bei 
der Freiberger Quelle um eine Fassung des Satzes aus der 
Geistlichen Chor-Musik.37 So blieb es Hans Joachim Moser 
vorbehalten, 1936 im Anhang seiner Schütz-Biographie erst-
mals über die Unabhängigkeit des Werkes zu berichten38 
und im selben Jahr die Erstausgabe vorzulegen.39 Er datierte 
das Werk auf die Zeit „vor 1628“, weil in einer heute ver-
schollenen Dresdner Stimme „bald danach eine Datierung 
‚Wesenstein 1628‘ begegnet.“40

Eine Gegenüberstellung der beiden textgleichen Vertonungen 
zeigt nur wenige Übereinstimmungen. Gemeinsam ist beiden 
Werken die klare Zäsur nach „auferwecken“, in SWV 457 der 
Schluss des „Prima parte“. Auf Einzelwortausdeutungen, wie 
hier beim Wort „auferwecken“ im ersten Sopran an einer Stelle 
(T. 50ff.) z. B. mit einer von d1 bis g2 aufsteigenden Linie, 
verzichtet er in SWV 393. Allenfalls in der Deklamation im 
Dreiertakt beim Text „und werde in meinem Fleisch“ (T. 85ff.) 
lassen sich gewisse Parallelen erkennen. Auffällig bei dem 
hier vorgelegten Stück ist die prononcierte Gleichzeitigkeit 
zweier kontrastierender Soggetti sowohl am Anfang („Ich 
weiß“ versus „Ich weiß, dass mein Erlöser lebet“) als auch am 
Schluss („und meine Augen werden ihn schauen“ versus „ich 
und kein Fremder“).

17. Litania SWV 458

Der Litania von Heinrich Schütz liegt die deutsche Litanei 
Martin Luthers zugrunde. Luther hatte diese vermutlich unter 
dem Einfluss der Türkengefahr (erste Belagerung Wiens) 1529 
in den Wittenberger Gottesdiensten neu eingeführt. Dafür hat-
te Luther den lateinischen Text bearbeitet, Heiligennamen 
gestrichen, dafür aber auch einige neue Bitten eingeführt. In 
freier Übersetzung dieses bearbeiteten Textes entstand die der 
Komposition zugrundeliegende Deutsche Litanei, die bereits 
1529 zunächst deutsch und bald darauf auch in Luthers latei-
nischer Fassung gedruckt wurde.

Heinrich Schütz hat den Text der Deutschen Litanei min-
destens zweimal vertont und eine dieser Vertonungen in den 
Zwölf geistlichen Gesängen 1657 auch zum Druck befördert 
(SWV 428). Eine weitere, anonym in Uppsala überlieferte 
Litanei wurde 1966 von Bruno Grusnick Schütz zugeschrie-
ben (SWV Anh. f).41

Wie die genannten anderen Litaneien nimmt auch die vorlie-
gende Komposition sowohl auf die Aufteilung des Textes zwi-

37 Otto Kade, „Die älteren Musikalien der Stadt Freiberg in Sachsen“, Bei-
lage in: Monatshefte für Musikgeschichte, Leipzig 1888, S. 25.

38 Moser (wie Fußnote 4), S. 616–618.
39 Heinrich Schütz, Ich weiß, daß mein Erlöser lebet, aufgefunden und einge-

richtet von Hans Joachim Moser, Kassel 1936.
40 Moser (wie Fußnote 4), S. 618.
41 Werner Breig, „Schützfunde und -zuschreibungen seit 1960 – Auf dem 

Wege zur Großen Ausgabe des Schütz-Werk-Verzeichnisses“, in: Schütz-
Jahrbuch 1979, S. 63–92, hier S. 88. Die Litanei SWV Anh. f wurde von 
Günter Graulich 1969 im Carus-Verlag veröffentlicht (Litania „ Kyrie elei-
son“, Carus 20.602).
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schen Vorsänger and Chor als auch auf die zugehörige, von 
Luther aus dem gregorianischen Gesang abgeleitete Melodie 
„Kyrie eleison“ (EG 192) Bezug.

Die hier vorliegende sechsstimmige Litanei war nur in einer 
Stimmenabschrift der Sammlung Gotthold überliefert, die in 
der Universitätsbibliothek Königsberg (heute Kaliningrad, 
RUS) verwahrt wurde; von dieser Handschrift fehlt seit dem 
zweiten Weltkrieg jede Spur.42 Die Handschrift ist sowohl im 
Katalog der Sammlung Gotthold von Joseph Müller43 als auch 
in Band XII der alten Schütz-Gesamtausgabe44 beschrieben; 
nur der Band der alten Gesamtausgabe überliefert auch den 
Notentext, dem sich auch die vorliegende Neuausgabe weit-
gehend anschließen muss.

Der Beschreibung Müllers zufolge lautete die Überschrift des 
Werkes in der Continuo-Stimme „Henrici Sagittarij Litania 6 
Voc“. Der Titelumschlag war nur mit „H. S. Litania 6 voc.“ 
beschriftet; von späterer Hand sind die Buchstaben „H. S.“ 
dann – offenbar in Unkenntnis der Stimmüberschriften – 
missdeutet worden zu „Von Joh. Hermann Schein“.

An dem Stimmensatz waren zwei Schreiber beteiligt, deren 
zweiter (von ihm stammt nur die Bc-Stimme) von Müller für 
Schütz selbst gehalten wurde. Dem widerspricht jedoch Phi-
lipp Spitta, weist aber darauf hin, dass dieselbe Hand auch bei 
weiteren Schütz’schen Stimmensätzen anzutreffen ist.45

18.  Saget den Gästen: Siehe, meine Mahlzeit habe ich 
 bereitet SWV 459

Das Stück nimmt als Evangelienkonzert für vier Vokal-, drei 
Instrumentalstimmen und Basso continuo eine Sonderstellung 
in Schütz’ Schaffen ein. Überraschend ist sowohl die formale 
Anlage als auch die Textauswahl. Warum vertont Schütz ge-
rade diesen einen, im Zusammenhang des Gleichnisses von 
der königlichen Hochzeit eher nebensächlichen Vers aus dem 
Matthäus-Evangelium? Man könnte als Vorlage für die hand-
schriftliche Quelle einen Gelegenheitsdruck anlässlich einer 
Hochzeit vermuten; jedenfalls scheint das Stück dafür eher 
geeignet denn als Evangelienmusik im Gottesdienst: Braut 
(Sopran) und Bräutigam (Bass) laden zum Hochzeitsmahl: 
„Saget den Gästen: Siehe, meine Mahlzeit habe ich bereitet 
[…].“ Im Schlussteil sind dann alle Stimmen vereint: „Kom-
met zur Hochzeit!“ Die erste Sinfonia und die ersten beiden 
vokalen Teile sind durch ein Dreiklangsmotiv musikalisch 
aufeinander bezogen. Insgesamt hat das Stück folgenden Auf-
bau:
Sinfonia I – Duett (S, B) – Sinfonia II – Quartett (S, A, T, B) – Tutti.

42 Ein kleiner Teil der Gotthold’schen Sammlung befindet sich heute in der 
Litauischen Nationalbibliothek (Lietuvos nacionalinė Martyno Mažvydo 
biblioteka) in Vilnius; die Stimmen zum vorliegenden Werk sind nicht dabei.

43 Joseph Müller, Die musikalischen Schätze der Königlichen- und Univer-
sitätsbibliothek zu Königsberg in Preußen. Aus dem Nachlasse Friedrich 
August Gottholds, Bonn 1870, Reprint Hildesheim etc. 1971, S. 326.

44 Heinrich Schütz, Sämmtliche Werke, hrsg. von Philipp Spitta, Bd. XII, 
Leipzig 1892, S. XIV.

45 Wie Fußnote 44.

19. Vater Abraham, erbarme dich mein SWV 477

Eine weitere Dialogkomposition von Schütz, so scheint es zu-
nächst, wenn man den zugrundeliegenden Evangelientext be-
trachtet. Aber in einem formal ausgeweiteten Schlussabschnitt 
mit Ritornellen erweitert Schütz die Textvorlage um drei 
Personen, so dass Moser das Stück als „ein von nur sie-
ben Personen ausführbares Klein-Oratorium von starker 
Eindringlichkeit“ bezeichnet.46

Diesmal geht es um die Geschichte vom Reichen Mann und 
dem armen Lazarus. Lazarus stirbt und wird von den Engeln 
emporgetragen; der Reiche Mann dagegen leidet nach sei-
nem Tod Qualen und sieht Lazarus von ferne in Abrahams 
Schoß. Hier setzt, nach der einleitenden Sinfonia, der Dialog 
ein: „Vater Abraham, Vater Abraham, Vater Abraham, erbar-
me dich mein“ ruft die Bassstimme des Reichen Mannes. 
Das Wort „Flamme“ ist durch ein langes Melisma hervor-
gehoben. Die Tenorstimme, Abraham, antwortet: „Gedenke, 
Sohn, dass du dein Gutes empfangen hast in deinem Leben“. 
Beide Sänger werden von zwei Instrumentalstimmen beglei-
tet; Schütz stellt dem Reichen Mann zwei Violinen, Vater 
Abraham zwei Traversflöten zur Seite. Die im Evangelientext 
der direkten Rede jeweils vorangestellten insgesamt sechs 
Ankündigungen sind nicht mitvertont.47 Ein kleiner, aber be-
merkenswerter Unterschied in der Textbehandlung der beiden 
Singstimmen sei hervorgehoben: Während Schütz bei der 
Rede des Reichen Mannes den Bibeltext unverändert über-
nimmt und nur durch Wiederholungen intensiviert, wendet 
er bei Abraham in Vers 29 zweimal die rhetorische Figur der 
Anadiplosis an: „Sie haben Mose, Mose haben sie und die 
Propheten; lass sie dieselbigen, dieselbigen lass sie hören.“ 
Abrahams Schlussaussage wird besonders eindrücklich, in-
dem Schütz in den Dreiertakt wechselt und die Tenorstimme – 
nur hier – ohne das Flötenpaar, nur vom Generalbass begleitet, 
singen lässt. Die ganze Dialogfolge wird ohne Unterbrechung 
durchgeführt. Danach folgt ein vierteiliger Schlussabschnitt 
mit folgendem Aufbau: Ritornello – Terzett (SSA) – Ritornello 
– Quartett (SSAT). Hier weitet Schütz den Evangeliendialog 
aus, indem er zunächst dreistimmig Vers 29,48 dann als relativ 
ausgedehnte Conclusio mit vier Vokalstimmen, die von zwei 
Violinen begleitetet werden, Vers 31 wiederholt. Die beiden 
Soprane tragen ausdrücklich die Bezeichnung „Engel“, der 
Altus „Lazarus“. Damit hebt der Komponist die Kernaussagen 
des Evangelisten hervor, indem er die Worte Abrahams zu-
nächst zwei Engeln und Lazarus in den Mund legt (Vers 29) 
und zum Schluss die Vorigen mit Abraham beim wichtigsten 
Vers vereinigt: „Hören sie Mose und die Propheten nicht, so 
werden sie auch nicht glauben, ob jemand von den Toten auf-
erstünde.“

Bereits Heinrich Spitta hat darauf hingewiesen, dass in dem 
Stück an mehreren Stellen deutliche Reminiszenzen an 
Monteverdis Orfeo durchscheinen, am sinnfälligsten in den 
kanonischen Ritornellen im Dreiertakt (Takte 216–230 und 
242–256), deren Vorbild bei Monteverdi am Ende des ers-
ten Akts dreimal zwischen den Chören „Vieni Imeneo“ und 

46 Moser (wie Fußnote 4), S. 425.
47 Nach der Lutherbibel: „Rief und sprach“, „Abraham aber sprach“, „da 

sprach er“, „Abraham sprach zu ihm“, „er aber sprach“, „er sprach zu ihm.“
48 „Sie haben Mose, Mose haben sie und die Propheten; lass sie dieselbigen, 

dieselbigen lass sie hören“.
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„Ecco Orfeo“ erklingt. Bei den ausgedehnten Melismen im 
Gesang des Reichen Mannes auf das Wort „Flamme“ scheint 
das „Possente spirto“ ebenso Pate gestanden zu haben wie bei 
den die Rede unterbrechenden virtuosen Violinen-Einwürfen 
in Satz 4. Was Peter Wollny im Zusammenhang mit Schütz’ 
Rückgriff auf Monteverdis Scherzi musicali (1632) im drit-
ten Teil der Symphoniae sacrae (1650) scheibt,49 kann durch 
den Abraham-Dialog schon für eine frühere Schaffensperiode 
in Anspruch genommen werden: „Kaum ein deutscher 
Komponist hatte bis dahin in einem geistlichen Konzert eine 
solch weitgehende und prononcierte Annäherung an den 
italienischen Kammerstil gewagt“; und: „Die Bedeutung 
der Erschließung eines für die deutsche protestantische 
Kirchenmusik neuen Stilbereichs, zu der Schütz durch seine 
Monteverdi-Parodie den Anstoß gab, kann für die Situation 
um 1650 nicht zu gering veranschlagt werden.“50

Die Edition folgt der Abschrift in der Universitätsbibliothek 
Kassel – Landesbibliothek und Murhardsche Bibliothek der 
Stadt Kassel. Die zum Vergleich herangezogene Berliner 
Spartierung des verschollenen Danziger Stimmensatzes (s. 
Kritischer Bericht) aus dem 19. Jahrhundert liefert jedoch 
darüber hinaus einige aufführungspraktische Hinweise. Ein 
Vergleich des Titelblatts mit dem bei Spitta wiedergegebe-
nen Danziger Titel51 zeigt, dass der Berliner Schreiber die 
Inschrift recht genau kopiert hat.52 Bemerkenswert sind zum 
einen die ausdrückliche Erwähnung „In stylo recitativo“, zum 
anderen die von der Kasseler Quelle abweichenden Angaben 
zum Instrumentarium. Für die Ausführung des Generalbasses 
sind außer dem „Basso continuo pro Organo“ noch „Violono 
ò Teorba“ genannt. Die beiden Kasseler Traversflöten waren 
in Königsberg offensichtlich nicht vorgesehen. Der Sänger 
könnte in seinen Pausen zu einem Instrument greifen und 
die „himmlischen Partien“ Abrahams bzw. der Engel und 
Lazarus‘ – vielleicht mit einem Saiteninstrument – begleiten; 
eine zugegebenermaßen recht gewagte Deutung der Quellen. 
Da von anderen Handschriften des Danziger Organisten Crato 
Büttner, den Spitta als Schreiber auch des Schütz-Konzertes 
annimmt, bekannt ist, dass dieser oft bearbeitend in seine 
Kopiervorlagen eingegriffen hat, folgen unsere Angaben 
zum Instrumentarium allein der Kasseler Quelle. Dennoch 
darf man die abweichende Danziger Besetzung durchaus als 
Ermunterung auffassen, der Schütz’schen Praxis entspre-
chend, Um- oder Zusatzbesetzungen vorzunehmen. Für die 
„Untergrund-Szenen“ würde sich beispielsweise eine Posaune 
als Bassinstrument eignen. Und um die Kluft zwischen dem 
Reichen Mann und Abrahams Schoß zu verdeutlichen, bietet 
es sich an, diesen in einiger Entfernung oder jenen erhöht auf 
einer Empore aufzustellen.

Schließlich sei noch auf eine kleine aber interessante text-
liche Nuance in der Danziger Überlieferung hingewiesen: 

49 Wollny (wie Fußnote 33), S. 325; vgl. hierzu auch oben zu SWV 450.
50 Ebd.
51 Heinrich Schütz, Sämmtliche Werke (hrsg. von Philipp Spitta), Band 18 

(Supplement II, hrsg. von Heinrich Spitta), Leipzig 1927, Vorwort, S. VIII.
52 Vollständiger Wortlaut nach https://opac.rism.info/search?id=452509776: 

Dialogus Divitis Epulo= | nis cum Abrahamo Lucä | 16. in quo 5 Personae 
| tanquam interlocutores | repraesentantur, videli= | cet Dives, Abraham, 
| Lazarus et duo | Angeli, cum duo- | bus Violinis è | Violono | ò | Teorba. 
| In stylo recitativo Henrici | Sagittarij. | Basso continuo | pro Organo. 
Spartiert nach den Ms-Stimmbll. d. Stadtbibliothek Danzig | Ms. Cath.  
9. 19. | NB. die Instrumentalstimmen fehlen.

Am Anfang der dritten Rede des Reichen Mannes (Takte 
179–183) heißt es in Kassel wie im Bibeltext sehr bestimmt, 
„nein, Vater Abraham“; Büttner schreibt dagegen jedes Mal, 
eher bittend: „mein Vater, mein Vater, mein Vater Abraham, 
mein Vater Abraham […]“.

20. Ein Kind ist uns geboren SWV 497

Obwohl schon in den 1960er Jahren von Wolfram Steude 
entdeckt und seitdem vielfach in der Schütz-Literatur 
erwähnt,53 ist eine Edition des nur unvollständig überliefer-
ten kleinen Geistlichen Konzertes Ein Kind ist uns geboren 
für zwei Tenöre und Basso continuo aus dem Depositum 
Pirna in der Sächsischen Landesbibliothek – Staats- und 
Universitätsbibliothek Dresden bisher nicht erfolgt. Steude 
hatte zwar angekündigt, er bereite „die Veröffentlichung al-
ler neuaufgefundenen Werke Heinrich Schütz’, einschließlich 
der Fragmente, in einem Bande, z. T. auch in Einzelausgaben, 
bei VEB DVfM Leipzig/Bärenreiter: Kassel vor“,54 dieses 
Vorhaben wurde jedoch nie umgesetzt.

Die Sammelhandschrift Mus. Pi 57 besteht aus sechs 
Stimmbüchern (S II, A I, A II, T I, B I und B II); es fehlen S I 
und T II. Die beiden erhaltenen Stimmen von SWV 497 sind, je-
weils als Nummer 11855, im Stimmbuch von A II (Stimme T II) 
und B II (Bc als unbezifferte und untextierte Bassstimme) ent-
halten. Steude datiert die Niederschrift der ganzen Sammlung 
auf die Zeit zwischen etwa 1620 und 1660. Sie erscheint in 
einem Pirnaer Kantorei-Inventarium von 1654, demzufol-
ge sie nach 1630 erworben wurde.56 Als Entstehungszeit des 
Konzertes nimmt Steude die Jahre 1615–1617 an und schreibt 
über das 69 Takte umfassende Werk, gewissermaßen um dessen 
Echtheit stilistisch zu bestätigen: „[Es] ist in der Deklamation 
unverkennbar schützisch, erschöpft sich jedoch in der ständig 
wiederholten, vermutlich imitierend durchgeführten Formel 
und er heißt wunderbar.“57 

Tatsächlich lässt die Faktur der beiden erhaltenen Stimmen er-
kennen, dass der Abschnitt „und er heißt wunderbar“ (vgl. T II, 
T. 11ff.) als Imitation der beiden Vokalstimmen im Abstand ei-
ner Semibrevis angelegt sein muss. Bei näherer Betrachtung der 
Generalbassstimme wird schnell deutlich, dass die Takte 40–68 
eine genaue Wiederholung der Takte 11–39 sind und Schütz of-
fenbar in der zweiten Hälfte die beiden Vokalstimmen einfach 
vertauscht hat, wie wir es auch aus anderen Werken vom ihm 
kennen. Tatsächlich passt die erhaltene Tenorstimme der zwei-
ten Hälfte ohne die geringsten Änderungen als Kontrapunkt 

53 Wolfram Steude, „Neue Schützermittlungen“, in: Deutsches Jahrbuch 
der Musikwissenschaft für 1967 (59. Jahrgang der Musikbibliothek Pe-
ters), Leipzig 1968, S.40–64, 71–74, hier zitiert als „Steude 1985“ nach 
dem erweiterten Wiederabdruck in: Heinrich Schütz in seiner Zeit (hrsg. 
von Walter Blankenburg), Darmstadt 1985, S. 189–228 (zu SWV 497 s. 
S. 203f.); ders., Die Musiksammelhandschriften des 16. und 17. Jahrhun-
derts in der Sächsischen Landesbibliothek zu Dresden, Wilhelmshaven 
1974, S. 197; Werner Breig, „Schützfunde und -zuschreibungen seit 1960. 
Auf dem Wege zur Großen Ausgabe des Schütz-Werke-Verzeichnisses“, 
in: Schütz-Jahrbuch 1 (1979), S. 63–92 (zu SWV 497 s. S. 80); ders.: Arti-
kel „Schütz“ in 2MGG, Personenteil, Band 15, Sp. 390, Kassel usw. 2006.

54 Steude 1985 (s. Fußnote 53), S. 193.
55 Bei Steude 1974 (s. Fußnote 53) unter der fortlaufenden Nummer 119 (we-

gen Abweichungen in den Nummerierungen anderer Stücke in den ver-
schiedenen Stimmbüchern).

56 Steude 1985 (s. Fußnote 53), S. 192.
57 Vgl. Steude 1985 (s. Fußnote 53), S. 204 (mit Notenbeispiel).
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zu dem betreffenden Abschnitt des ersten Teils. Auf den imi-
tierenden Abschnitt in den Takten 11–22 (Teil A) folgt ein 
gegensätzlich gestalteter Abschnitt in den Takten 23–40 (Teil 
B), dann werden die beiden 12- bzw. 18-taktigen Teile A und 
B mit vertauschten Stimmen wiederholt. Das ganze Stück 
folgt also nach 10 Einleitungstakten auf die Worte „Ein Kind 
ist uns geboren, ein Sohn ist uns gegeben“ der Form ABAB 
(Takt 11 bis zum Schluss). Somit lässt sich die Komposition 
ab Takt 12 vollständig rekonstruieren; es fehlen nur noch die 
Takte 1–11 der Oberstimme (T I). Angesichts der Imitation 
des Anfangsmotivs der zweiten Tenorstimme im Generalbass 
nach zwei Semibreven ist zu vermuten, dass die fehlende ers-
te Tenorstimme im ersten Takt pausiert und dann den zweiten 
Tenor im Abstand einer Semibrevis imitiert. Und wieder zeigt 
sich, dass die ersten eineinhalb Takte als Kanon zwischen T II 
und T I vollkommen im Gesamtsatz harmonieren, so dass jetzt 
nur noch der Abschnitt ab der zweiten Hälfte von Takt 3 bis 
Takt 11 im T I frei zu ergänzen war.

Heinrich Schütz hat den Jesaja-Text „Ein Kind ist uns gebo-
ren“ insgesamt viermal vertont. Bekannt sind die vierstimmi-
ge Komposition aus dem ersten Teil der Kleinen Geistlichen 
Konzerte (1636), SWV 302, und die sechsstimmige Motette 
aus der Geistlichen Chor-Musik (1648), SWV 384, beide 
ohne musikalischen Zusammenhang mit SWV 497. Dazu 
kommt eine verschollene achtstimmige Vertonung, die in den 
Inventaren des Naumburger Kantors Andreas Unger aus den 
Jahren 1657/58 unter „Schütz (Sagittarius), Heinrich“ ver-
zeichnet ist: „Ein Kindt ist uns geboren, à 8. Ms.“58 Steude äu-
ßert dazu die Vermutung, „dass wir mit dem kleinen Konzert 
[SWV 497] eine Reduktion der achtstimmigen […] Motette 
gleichen Textes vorliegen haben.“ Während es jedoch für 
dieses achtstimmige Werk bei Mutmaßungen bleiben muss, 
kann durch den hier vorgelegten Rekonstruktionsversuch 
das überlieferte Œuvre des „Sagittarius“ um diese kleine 
Weihnachtsmusik erweitert werden.

21. Trostlied SWV 502

Dieser homophone strophische Choralgesang, in der seltenen 
sapphischen Strophenform gedichtet, wurde erst recht spät 
entdeckt und erstmals von Eberhard Möller als Schütz-Werk 
identifiziert und beschrieben.59 Möller vermutet in Schütz auch 
den Dichter des Textes. Der Zwischentitel in der Quelle vor 
dem Abdruck des Satzes legt mit der Formulierung „eine be-
sondere Weise“ nahe, dass Schütz auch Schöpfer der Melodie 
ist: Ein Trost=Lied An Die hochbetrübten Eltern/ Auff eine 
besondere Weise Abgesetzt Von H [einrich]. S [chütz].C [hur-
fürstlich]. S [ächsischer]. C [apellmeister].

In der Quelle ist die erste Strophe in allen 4 Stimmen des par-
titurartig gedruckten Satzes unterlegt; darunter sind dann zu-
dem alle 6 Strophen vollständig wiedergegeben.

Entstanden ist das Werk zum Tod von Hieronymus Christian 
Brehme, der noch als Kind am 10. Dezember 1646 starb; er 

58 Arno Werner, „Die alte Musikbibliothek und die Instrumentensammlung 
an St. Wenzel in Naumburg a. d. S.“, in: Archiv für Musikwissenschaft, 
8. Jg. (1927), S. 390–415, das Zitat auf S. 413.

59 Eberhard Möller, „Eine unbekannte Trauermusik von Heinrich Schütz“, 
in: Schütz-Jahrbuch, 33. Jg., (2011), S. 143–150.

war ein Sohn des Dresdner Dichters, Bibliothekars, Kammer-
dieners und Ratsherrn Christian Brehme (1613–1667). 

Anhang

1/2.  Ego autem sum Dominus SWV 436 und Veni Domine 
SWV 437

Die beiden Basso-continuo-Stimmen wurden 1911 von Willi-
bald Gurlitt in einer „alten Sammlung von 1638,  geschrieben 
durch einen gewissen Heinricus Taube“60 im Kloster St. 
Marienberg zu Helmstedt gefunden. Beide in dem einzigen da-
mals noch erhaltenen Stimmbuch unter den Nummern 221 und 
222 eingetragenen Stücke trugen die Notiz „Sola voce / Sagitt“ 
und wurden deshalb von Gurlitt als Reste zweier kleiner geist-
licher Konzerte von Heinrich Schütz identifiziert.61 Da dieses 
Stimmbuch heute verschollen ist, sind wir auf die Angaben 
Spittas und seine Edition der beiden Continuostimmen im 
Vorwort der alten Schütz-Gesamtausgabe angewiesen.62

Ein einzelnes Parallelstimmbuch zum heute gänzlich ver-
schollenen Stimmensatz des Klosters St. Marienberg hat sich 
in der Herzog August Bibliothek Wolfenbüttel erhalten; es ge-
hörte ursprünglich zum Bestand St. Stephani in Helmstedt.63 
Im Inhaltsverzeichnis dieser Handschrift sind, ebenfalls unter 
den Nummern 221 und 222 und der Angabe „Sagitt.”, die Titel 
der beiden Werke genannt: Ego autem sum Dominus bzw. Veni 
Domine et noli. Die Stimmen zu den beiden Werken von Schütz 
wurden, wie etliche andere im Index genannte Titel, in dieses 
Stimmbuch der Sammelhandschrift aber offenbar nicht einge-
tragen, denn die Stücke davor und danach mit den Nummern 
220 und 223 sind auf derselben Seite direkt nacheinander no-
tiert.64 Das lässt sich nur so erklären, dass eine „III Vox“ in den 
beiden Stücken nicht besetzt war. Dem bei Garbe faksimiliert 
abgedruckten Inhaltsverzeichnis dieses Parallelstimmbuchs 
können wir wenigstens die Besetzung entnehmen; Ego au-
tem sum Dominus war mit einer Bass-, Veni Domine et noli 
mit einer Cantusstimme besetzt.65 In dem Index ist unter 
der Nummer 127 übrigens ein weiteres, im SWV nicht ver-
zeichnetes Konzert mit der Komponistenangabe „Sagitt.“ 
aufgeführt: O süsser Herre für Tenor und Basso continuo. 
Möglicherweise war damit aber O süßer, o freundlicher (SWV 
285) aus dem ersten Teil der Kleinen Geistlichen Konzerte von 
1636 gemeint.66

60 Heinrich Schütz, Sämmtliche Werke (hrsg. von Philipp Spitta), Band 18 
(Supplement II, hrsg. von Heinrich Spitta), Leipzig 1927, Vorwort, S. XVII.

61 Willibald Gurlitt: „Was ist während des 17. Jahrhunderts in St. Stephani 
[Helmstedt] musiziert worden?“, in: 2. Beilage zum Helmstedter Kreis-
blatt, Nr. 133 (1912) [zitiert nach Garbe (wie Fußnote 63)].

62 Siehe Fußnote 60.
63 Sammelhandschrift, Cod. Guelf. 323 Mus. Hdschr., Querformat 20 x  17 cm, 

einzelnes, einbandloses Stimmbuch “III Vox”, 1638[?], Vorbesitzer: Hen-
ricus Taube; vgl. Daniela Garbe, Das Musikalienrepertoire von St. Ste-
phani zu Helmstedt. Ein Bestand an Drucken und Handschriften des 17. 
Jahrhunderts, Wiesbaden 1998, Teil 1, S. 21f.

64 Ebd., Teil 1, S. 17–22, Teil 2, S. 32.
65 Ebd., Teil 1, S. 140f.
66 Daniela Wissemann-Garbe sei für den Hinweis verbindlichst gedankt.
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3.  Osterdialog SWV 443 – Rekonstruierter Schlusschor

Als Ergänzung zur Edition des Osterdialogs im Hauptteil 
vorliegenden Bandes wird hier erstmals der Versuch unter-
nommen, das Werk durch eine Rekonstruktion des recht um-
fangreichen Schlussteils, von dem aber nur Basso-continuo-
Stimmen erhalten sind, zu vervollständigen. Neben der be-
kannten Fassung für vier Vokalstimmen in der Universitäts- 
und Landesbibliothek Kassel (SWV 443, s. dazu oben Nr. 8) 
gibt es eine Fassung „â 10“, von der aber nur eine bezif-
ferte Generalbassstimme in der Sächsischen Landes- und 
Universitätsbibliothek Dresden erhalten ist (SWV 443a, s. 
dazu unten, Anhang Nr. 4). Beide Fassungen enden in allen 
Quellen mit dem Schluss-Ripieno, wobei die Basslinie und 
die aus der Bezifferung hervorgehenden Grundharmonien 
weitgehend übereinstimmen. Auf der Rückseite der Kasseler 
Partitur ist nach einem freien Notensystem unter der 
Überschrift „Ripieno“ von anderer Hand die unbezifferte 
Bassstimme des Schlusssatzes notiert (s. Abb. 2). Von den 
beiden der Kasseler Partitur beigelegten Generalbassstimmen 
ist eine (bis auf die Anfangstakte) unbeziffert, die ande-
re mit Bezifferung. Der Übergang zum Schlusssatz erfolgt 
unmittelbar auf derselben Zeile nach einer Fermate mit der 
Überschrift „Repieno[!] Forte.“ In der unbezifferten Stimme 
steht am Ende des dritten Systems nach dem Schlusston des 
Dialogs mit Fermate „folgt Ripieno“. In der nächsten Zeile 
folgt „Ripieno forte“.

Der somit insgesamt vierfach durch die überlieferten Quellen 
beider Fassungen belegte Ripieno-Schluss des Osterdialogs, 
noch dazu der quasi nahtlose Übergang in der Continuostimme 
von SWV 443a mögen es statthaft erscheinen lassen, den 
Versuch einer Ergänzung der fehlenden Stimmen zu unterneh-
men, selbst angesichts der Tatsache, dass nicht einmal der zu-
grundeliegende Text überliefert ist. Immerhin legen die beiden 
recht genau bezifferten Bassstimmen der beiden Fassungen 
wesentliche Parameter des Satzes fest: Das „Fundamentum“, 
die Harmonien und weitgehend wohl auch den Rhythmus 
der Oberstimmen. Dazu kommt, dass im Dreiertakt, der den 
Hauptteil des Schlusssatzes ausmacht, bei Schütz eine über-
wiegend homophone Satzart zu erwarten ist, ohne oder zu-
mindest mit nur wenig imitatorischer Satztechnik.

Die Rekonstruktion des Schlusssatzes möge dazu beitragen, 
das im Vergleich z. B. zur Passionszeit eher spärliche kir-
chenmusikalische Repertoire für Ostern ein klein wenig zu 
erweitern. Angesichts der Ausdehnung dieses Schlusssatzes 
im Dreiertakt wird deutlich, dass das gesamte Werk durch 
den Ripieno-Teil einen völlig veränderten Gesamtcharakter 
bekommt.

Im Vergleich der Continuostimmen beider Fassungen SWV 
443 und 443a ist zu erkennen, dass dem Schluss-Ripieno 
in den beiden unterschiedlichen Überlieferungen offenbar 
gering fügig abweichende Texte zugrunde liegen müssen, oder 
anders ausgedrückt, dass in der geringstimmigeren Fassung 
SWV 443 in einigen Takten sehr wahrscheinlich eine zusätz-
liche Textsilbe stand.

Das „Alleluia“ als Antwort auf das österliche Evangelium 
ist naheliegend. Man vergleiche z. B. die verwandte Kom- 
position in Christoph Bernhards Geistlichen Harmonien 

(1665), Dialogus auf Ostern auf den Text „Sie haben mei-
nen Herrn hinweg genommen“, die ebenfalls mit „Alleluia“ 
schließt, ebenso das österliche Solokonzert aus derselben 
Sammlung Heute ist Christus von den Toten auferstanden. Zu 
dem Generalbass des Schlussteils von SWV 443a passt das 
„Alleluia“ so gut, dass man geneigt ist, anzunehmen, dass 
Schütz das Werk tatsächlich damit abgeschlossen haben könn-
te. Für SWV 443 hingegen war für einige Stellen ein Text mit 
einer zusätzlichen Silbe, die im Dreiertakt auf die unbetonte 
dritte Zählzeit gesungen werden kann, zu finden. Wir haben 
uns hier für die Angabe von zwei alternativen Vorschlägen 
entschieden: Einmal die in der christlichen Liturgie übliche 
Antwort auf das Evangelium: „Lob sei dir, Christe. Alleluia“, 
zum anderen der Osterruf aus Martin Luthers Osterleis „Christ 
ist erstanden. Alleluia“.

Für die Neufassung des Schlusschors von SWV 443 wurde 
insgesamt die Stimmenordnung des überlieferten ersten Teil 
zwar übernommen (dort Sopran I und II sowie Tenor I und II 
mit den Stimmumfängen c1–g2, h–f 2, g–g1 und c–e1); um eine 
Ausführung auch für die heute übliche Chorbesetzung zu er-
möglichen, wurde jedoch der Ambitus v. a. der zweiten Stimme 
bewusst reduziert, so dass folgende Stimmaufteilung möglich 
wäre: Sopran, Alt, Tenor und Bass mit den Stimmumfängen 
g1–g2, d1–b1, a–fis1 und d–d1.

Ein weiterer Unterschied zwischen den Generalbassstimmen 
der beiden Fassungen liegt in der Bezifferung und damit den 
Harmonien. In der bezifferten Kasseler Stimme ist im Ripie-
no offenbar ein Satz völlig ohne Dissonanzen intendiert, wohl 
als Gegensatz zum ersten Teil. In Kadenzen, an denen man 
beispielsweise einen Quartvorhalt oder auch eine Umspielung 
der Terz erwarten würde, steht explizit nur das Erhöhungszei-
chen für die Durterz, so als wollte man ganz bewusst darauf 
hinweisen, dass der Continuospieler keine Vorhaltstöne zu 
spielen hat.

Die Pause im Anfangsteil der Bassstimme wurde in Analogie 
zu den wirkungsvollen Generalpausen im Dialogus nicht durch 
Vokalstimmen ausgefüllt. Während in der Dresdner Stimme 
(SWV 443a) die Wiederholung des Dreiertaktes durch ein 
Wiederholungszeichen am Ende und einen Doppelstrich am 
Anfang angezeigt wird, ist sie in den drei Kasseler Stimmen 
ausnotiert. Bei der Ergänzung der Vokalstimmen der „Kasseler 
Fassung“ wurde der zweite Teil ohne Veränderung (etwa 
durch Stimmentausch) wiederholt. Dagegen wurde bei zwei 
Binnenwiederholungen der von Schütz häufig gebrauchte 
Stimmtausch, zum Teil mit Oktavierung, praktiziert (vgl. die 
Takte 20–23 mit den Takten 24–27 und Takte 28–35 mit 36–43).

Eine grundsätzliche Überlegung war, ob der gesamte Schluss-
chor in völliger Homophonie und durchgehend mit allen betei-
ligten Stimmen zu setzen wäre. Wenn man Schütz kennt, kann 
man sich das nur schwer vorstellen; wie andere Komponisten 
seiner Zeit folgt auch er gewöhnlich dem Varietas-Prinzip. 
Deshalb wurde auch bei dem Rekonstruktionsversuch der Satz 
durch wechselnde Stimmenzahl, Wechsel zwischen hoher und 
tiefer Lage sowie durch ein an wenigen Stellen verdoppeltes 
Deklamationstempo aufgelockert. Es versteht sich von selbst, 
dass hierfür trotz der überlieferten Basso-continuo-Stimme 
zahlreiche andere Möglichkeiten denkbar sind.
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4. Osterdialog â 10 SWV 443a

Diese Fassung des Osterdialogs ist nur durch eine einzelne 
bezifferte Generalbassstimme auf einem Einzelblatt in der 
Sächsischen Landesbibliothek – Staats- und Universitäts-
bibliothek Dresden überliefert. Unter dem ersten Notensystem 
ist als Titel angegeben „Weib was weinestu H. Schütz â 10.“ 
(s. Abb. 3).

Ein wichtiger Unterschied zwischen beiden Fassungen ist die 
Tatsache, dass bei SWV 443 eine obligate Basso-continuo-
Stimme unabhängig von der tiefsten Vokalstimme vor-
liegt, während bei SWV 443a wahrscheinlich eine vokale 
Bassstimme parallel zum Continuo verlief. Diese Vermutung 
stützt sich auf die Tatsache, dass in der Dresdner Stimme 
(SWV 443a) etliche tiefe Basstöne im Vergleich zu den 
Kasseler Continuostimmen (SWV 443) nach oben oktaviert 
sind. Während in den Kasseler Continuostimmen sehr tiefe 
Bassnoten bis zum großen C vorkommen, könnte die Dresdner 
Stimme vom Tonumfang her problemlos vokal ausgeführt 
werden. Wenn man davon ausgeht, dass die Kasseler Partitur 
(s. o. zu SWV 443) die ursprüngliche Fassung darstellt, wäre 
die Dresdner Stimme Teil einer Bearbeitung, in der der vier-
stimmige Vokalsatz (SSTT) vermutlich durch einen Vokalbass 
zur Fünfstimmigkeit erweitert wäre. Die Angabe „â 10“ ließe 
sich durch die zeitgenössische Praxis, die Vokalstimmen ge-
mischt vokal-instrumental zu besetzen, erklären.

5. Ach, bleib mit deiner Gnade SWV 445 und 5a. Caspar 
Cramer, Sag, was hilft alle Welt

Der schlichte Choralsatz ist in der umfangreichen Sammel-
handschrift Mus.ms. 40110 des Caspar Peltsch enthalten, die 
bis zum zweiten Weltkrieg zum Bestand der Staatsbibliothek 
zu Berlin gehörte und sich heute in der Biblioteka Jagiellońska 
in Kraków befindet. In der Quelle sind die Strophen 1–4 je 
einer der Stimmen unterlegt und die Strophen 5 und 6 nachge-
stellt. Merkwürdigerweise heißt die Überschrift zu dem Satz 
„Psalm 13. Compositio Schützens à 4.“,67 obwohl das Lied 
mit Psalm 13 schlichtweg gar nichts zu tun hat. Man kann da-
her nicht ganz ausschließen, dass dort der betreffende Satz aus 
dem Becker-Psalter vorgesehen war, aus irgendeinem Grund 
dann aber der Satz Ach bleib mit deiner Gnade (EG 347, aber 
mit anderer Melodie) eingetragen wurde und die Überschrift 
stehen geblieben ist.68 Jedoch gibt Peltsch auch im Register am 
Anfang seiner Sammlung Schütz als Komponisten an. Aber 
selbst wenn die Zuschreibung zutreffen sollte, hätte Schütz nur 
einen vorhandenen Satz für einen anderen Text eingerichtet. 
Die Ausgangskomposition war enthalten in Caspar Cramers 
Druck Animae sauciatae medela Das ist: Kräfftiges Labsal 
einer betrübten Seele Von Siebenzig Geistlicher schöner an-
muthiger und Trostreicher Fest- Bet- Buß- und Begräbniß 
Lieder: Theils auß vornehmen Autoribus colligirt, theils 
selbsten in vier Stimmen Contrapunctsweise gesetzet, Erfurt 

67 Die Zahl „13.“ ist auf einem aufgeklebten kleinen quadratischen Stück-
chen Papier geschrieben. Ganz rudimentär ist erkennbar, dass darunter 
 etwas anderes notiert war.

68 In der Sammlung sind weiter hinten mehrere Sätze aus dem Becker-Psalter 
eingetragen.

1641.69 Unter der Überschrift „Ein anders: Casp: Cram.“ ist 
auf den Seiten 265–267 der vierstimmige Satz zum Text „Sag, 
was hilft alle Welt“ abgedruckt. Auch im Inhaltsverzeichnis 
ist durch die Buchstaben „C.C.“ Cramer als Komponist ange-
geben. Angesichts der Tatsache, dass er bei den Liedsätzen in 
seiner Sammlung die Komponisten zuverlässig angibt, z. B. 
Schütz, wenn er einen Satz aus dem Becker-Psalter wieder-
gibt, besteht kein Grund, an seiner Urheberschaft zu zweifeln.

Beide Liedtexte haben zwar eine ähnliche, aber nicht die-
selbe Strophenform. Während Sag, was hilft alle Welt recht 
anspruchslos aus vier betont schließenden jambischen 
Dreihebern mit Paarreimen (aabb) gebaut ist,70 folgt Ach, 
bleib mit deiner Gnade der in der deutschen Lyrik äußerst 
beliebten Form des Vierzeilers aus jambischen Dreihebern 
mit wechselnder Kadenz (unbetont/betont) und Kreuzreim 
(abab). Um den Satz für die veränderten Versenden respek-
tive Silbenzahlen zu adaptieren, musste der Bearbeiter in 
allen Stimmen nur zwei Halbenoten in je zwei Viertelnoten 
aufspalten (erste Hälfte der Takte 4 und 10). Darüber hinaus 
wurde nur der Anfang von Takt 10 im Alt auch diastematisch 
verändert; an Stelle der Halbenote e1 in der Vorlage, stehen 
jetzt zwei Viertelnoten g1. Dadurch wurde eine unschöne 
Oktavparallele zwischen Alt und Bass ausgemerzt.

6. Gesang der drei Männer im feurigen Ofen SWV 448

Für die ausführliche Begründung zur Einrichtung des 
Capellchors für Vokalstimmen und die sich dadurch ergeben-
den unterschiedlichen Aufführungsmöglichkeiten, s. o. das Vor-
wort zu Nr. 12 im Hauptteil des Bandes.

7. Luca Marenzio, Deh poi ch’era ne’ fati ch’io dovessi

Der Abdruck des 1595 im siebten Madrigalbuch Marenzios 
erstmals veröffentlichten fünfstimmigen Madrigals dient so-
wohl zum Vergleich mit der Rekonstruktion von SWV 450a 
(s. dazu oben im Hauptteil Nr. 14) als auch dazu, die Aussage 
im Vorwort zu SWV 450 zu unterstreichen, dass diese fünf-
stimmige Fassung sich so weit von der Vorlage entfernt, dass 
es gerechtfertigt ist, von einem eigenständigen Werk Heinrich 
Schütz’ zu sprechen.

8. Nun lasst uns Gott dem Herren SWV 454

Der Satz über den Text von Ludwig Helmbold (EG 320) 
war mit dem Vermerk „à 6. Hen. Sagit.“ in einer Handschrift 
der Universitätsbibliothek Königsberg (heute Kaliningrad, 
RUS) überliefert, die heute verschollen ist. Wir müssen 
uns deshalb auf Spittas Edition und seine Beschreibung der 
Quelle verlassen.71 Demnach waren die sechs Stimmen auf 
sechs Blättern im Quartformat notiert. Spitta hat in seiner 
Wiedergabe im Anhang des genannten Editionsbandes nur die 
erste Textstrophe unterlegt, macht aber keine Angaben dazu, 

69 RISM BI/I: 16414. Digitalisat des Exemplars der Staats- und Universitätsbib-
liothek Göttingen: http://resolver.sub.uni-goettingen.de/purl?PPN785490019.

70 In Strophe 1 sogar vier gleiche Endreime (aaaa).
71 Heinrich Schütz, Sämmtliche Werke (hrsg. von Philipp Spitta), Band 16, 

Leipzig 1894, S. 188f.
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ob das auch in der Abschrift so war. Auf der Rückseite der 
Stimmblätter war der Satz Gott ist mein Heil, Glück, Hülf und 
Trost von Johann Eccard notiert.

Es war eine fragwürdige Entscheidung von Werner Bittinger, 
diesen Choralsatz mit einer eigenen SWV-Nummer in sein 
1960 erschienenes Werkverzeichnis aufzunehmen. Aller 
Wahrscheinlichkeit nach hat der Schreiber der Königsberger 
Quelle den Choral aus dem ersten Teil von Schütz’ 
Musikalischen Exequien (SWV 279)72 kopiert und ihn dabei 
lediglich so umgearbeitet, dass er als Einzelsatz für die mu-
sikalische Praxis genutzt werden konnte. Die Notiz am Ende 
der Bassstimme, über die Spitta schreibt, dass sie zeige, „wie 
der Gesang eine Quarte abwärts transponiert werden“ könne,73 
wäre somit wohl eher als ein Hinweis darauf zu deuten, dass 
der Schreiber sie aus einer Vorlage, die eine Quarte tiefer 
stand, nämlich dem Druck der Exequien, übernommen hat.

In Schütz’ Begräbnismusik ist der Liedsatz mit den Strophen 
„Durch ihn ist uns vergeben“ bzw. „Sein Wort, sein Tauf, 
sein Nachtmahl“ verbunden und in den Gesamtverlauf des 
Abschnitts, der in e-Moll steht, eingepasst. Schütz wieder-
holt dafür die letzte Choralzeile, um nach einer Modulation 
auf E zu schließen, obwohl der Choralsatz eigentlich in G 
steht. Der Königsberger Bearbeiter hat die vier Takte dieses 
verdoppelten Schlussverses weggelassen und schließt in der 
Grundtonart der Melodie. Außerdem verlegt er die Melodie 
– wie bei einem Choralsatz üblich – durchgehend in die 
Oberstimme, während bei Schütz in den Exequien der Cantus 
firmus zeilenweise abwechselnd mal im ersten, mal im zwei-
ten Sopran liegt, jeweils mit einer Oberstimme darüber. Nur 
so konnte er in dieser tiefen Lage die Weise überhaupt sechs-
stimmig setzen. Konsequenterweise hätte der Schreiber von 
Spittas Editionsvorlage auch den Anfangston im Bass ändern 
müssen; dass Schütz nicht mit dem Grundton der Melodie im 
Bass beginnt, liegt sicher ebenfalls im Zusammenhang des 
Abschnitts begründet. So ist dieser Anfang von SWV 454 in 
a-Moll ein weiterer Beleg dafür, dass es sich nicht um einen 
eigenständigen, sondern um einen aus dem ursprünglichen 
Zusammenhang herausgelösten Satz handelt.

Abgesehen vom Wegfall der 4 Modulationstakte am Schluss, 
der Transposition und dem Tausch von Stimmen hat der 
Bearbeiter der Königsberger Quelle den Originalsatz nur 
an zwei Stellen verändert: Im Schlussakkord liegt die 
Dreiklangsterz jetzt im Alt II statt im Tenor, und in Takt 8 
müsste als erster Ton im Alt I analog zu den Exequien eigent-
lich ein a1 statt des c2 stehen. War in SWV 279 an dieser Stelle 
der Grundton des Dreiklangs verdoppelt, so ist es jetzt in 
SWV 454 die Terz. Durch den Einklang zwischen Sopran und 
Alt I ist der Satz an dieser Stelle somit nur dreistimmig; kaum 
vorstellbar, dass dieser Eingriff auf Schütz zurückgehen soll.
Da aufgrund der Transposition und des Stimmentauschs die 
Ähnlichkeit des hier vorgelegten Satzes mit den Fassungen 
des Chorals in den Exequien vielleicht nicht ganz offensicht-

72 Stuttgarter Schütz-Ausgabe, Band 8, Musikalische Exequien, hrsg. von 
Günter Graulich, Stuttgart 1973 (Carus 20.908), S. 16 und 24.

73 Spitta (wie Fußnote 71), S. 188.

lich ist, seien die vorgenommenen Bearbeitungsschritte hier 
noch einmal übersichtlich zusammengefasst:74

1.  Die Melodie wird durch zeilenweisen Stimmtausch der bei-
den Soprane durchgehend in die Oberstimme gelegt.

2.  Die danach übrig bleibende hohe Sopranstimme wird nach 
unten oktaviert zum Alt I des bearbeiteten Satzes.75

3. Die ursprüngliche Alt-Stimme wird zum Alt II.
4. In der ersten Hälfte werden Tenor I und II vertauscht.

Summa summarum: Abgesehen von Kürzung, Transposition 
und vertauschten Stimmen bzw. Tönen, wurde nur ein einzi-
ger Ton gegenüber der Vorlage verändert.

Kaum bekannt ist, dass Schütz mit seiner sechsstimmigen 
Harmonisierung des Liedes von Helmbold auf einen damals 
weit verbreiteten Satz zurückgreift.76 Das Satzgerüst, d. h. 
Melodie und Bass, ist mit Abweichungen übernommen von 
einem vierstimmigen Satz des Balthasar Musculus, der erst-
mals in dem heute verschollenen Druck Fünfunddreissig kur-
ze christliche Gesänglein, Nürnberg 1575, erschienen war. 
Die älteste erhaltene Quelle des Satzes heute ist eine 
Sammelhandschrift (Ms Misc. 235) in der Bibliothek der Von-
Schermar’schen Familienstiftung in der Stadtbibliothek Ulm.77 
In zahlreichen handschriftlichen und gedruckten Kirchen lied-
quellen wurde dieser Choralsatz bzw. Bearbeitungen davon 
unter Verwendung der Melodie und des harmonischen Gerüsts 
über viele Jahrzehnte hinweg weit verbreitet. Dadurch er-
schien die Melodie in vielen mehr oder weniger stark abwei-
chenden Varianten.

Er wurde mit kleinen Veränderungen u. a. bei Seth Calvisius 
(1597), Bartholomäus Gesius (1601 und 1603), Erhard 
Bodenschatz (1608), Christoph Demantius (1609), mehrfach 
bei Michael Praetorius (1610) und schließlich Johann Crüger 
(1649) gedruckt. Auch Johann Georg Ebelings Vertonung 
im Dreiertakt von Paul Gerhardts Text Wach auf, mein Herz, 
und singe (1666/67) benutzt dasselbe Gerüst, und selbst „150 
Jahre nach ihrem Entstehen scheinen Musculus’ Harmonien, 
wenngleich in einem völlig veränderten klanglichen Gewand, 
im Schlusschoral „Erhalt uns in der Wahrheit“ von Johann 
Sebastian Bachs Kantate Gott, der Herr, ist Sonn und Schild 
(BWV 79) noch nachzuklingen.“78

Außer dem bereits erwähnten Anfangston hat Schütz im hier 
vorgelegten Satz in der Unterstimme nur den Anfang der zwei-
ten Choralzeile (Takt 4) sowie drei Töne in der Schlusszeile 
(Takt 11) gegenüber Musculus verändert.

74 Als Vergleich, d. h. Grundlage der Bearbeitung, dienen hier die ersten 12 
Takte von Nr. 12 im ersten Teil der Exequien, Stuttgarter Schütz-Ausgabe 
(wie Fußnote 72), S. 16.

75 Mit der oben beschriebenen Abweichung in Takt 8, Note 1. Die Oktavie-
rung ist eine logische Folge der Höher-Transpostion um eine Quarte.

76 Vgl. dazu ausführlich Helmut Lauterwasser, „Die Entstehung der Melo-
dien zu ‚Herzlich lieb hab ich dich, o Herr‘ und ‚Nun laßt uns Gott dem 
Herren‘“, in: Musik und Gottesdienst, 58. Jg. (2004), S. 46–54 sowie 
ders. Artikel „EG 320 Nun lasst uns Gott dem Herren“ in: Liederkunde 
zum Evangelischen Gesangbuch (Handbuch zum Evangelischen Gesang-
buch 3), Heft 16, Göttingen 2011, S. 27–34.

77 Clytus Gottwald, Katalog der Musikalien in der Schermar-Bibliothek Ulm 
(Veröffentlichungen der Stadtbibliothek Ulm 17), Wiesbaden 1993, S.XIf. 
und 90.

78 Lauterwassser, „Die Enstehung [...]“ (wie Fußnote 76), S. 54.
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Notation, Edition und Aufführungspraxis

1. Taktstrich-Setzung

In den Quellen sind die Vokalstimmen in der Regel ohne 
Taktstriche wiedergegeben, darin unterscheiden sich ge-
druckte Quellen nicht grundsätzlich von handschriftlichen. 
Gelegentlich wurden nachträglich senkrechte Striche zur bes-
seren Orientierung gesetzt. Je nachdem, ob in den betreffen-
den Passagen größere oder kleinere Notenwerte vorherrschen, 
wurden diese „Taktstriche“ bei geradem Takt im Abstand einer 
Brevis oder Semibrevis gesetzt, bei ungeradem im Abstand 
von sechs oder drei Semibreven. Ähnlich verhält es sich mit 
reinen Melodieinstrumentenstimmen.

Beim Basso continuo dagegen wurden oft von vornherein 
„Taktstriche“ gesetzt, wenn auch nicht immer durchgehend 
ganz regelmäßig, im geraden Takt in der Regel im Abstand ei-
ner Brevis, im ungeraden von sechs Semibreven (SWV 433). 
Es gibt aber auch Ausnahmen wie z. B. SWV 340 und 439, 
bei denen auch der Basso continuo ganz ohne „Taktstriche“ 
gedruckt bzw. geschrieben ist.

Aufschlussreich für die Gliederungsfunktion von „Takt-
strichen“ ist die Kasseler Partitur des Osterdialogs SWV 443 
(s. Abb. 1 u. 2). Dabei wurde offenbar vor dem Eintrag von 
Noten und Text das ganze rastrierte Blatt mit durchgehenden 
Strichen über alle Notensysteme hinweg in gleiche „Caselle“ 
aufgeteilt. Anschließend wurden Noten und Text so in das 
vorgegebene „Taktschema“ eingefügt, dass im Hauptteil 
zwischen den Strichen immer der Wert zweier Semibreven, 
beim Wort „Maria“ auch zweimal drei Semibreven, no-
tiert sind, was an Passagen mit vielen kleinen Notenwerten 
zu Problemen führte. Im Ripieno-Schluss, von dem nur die 
Generalbassstimme eingetragen ist, fanden im geraden Takt 
Notenwerte von zwei oder drei Semibreven, im ungeraden 
Takt von sechs Semibreven Platz.

Dass im geraden Takt die Semibrevis die allgemeine Takt-
grundlage bildete, wird u. a. daran deutlich, dass bei längeren 
Pausen immer die Anzahl der Semibreven angegeben wurde. 
In unserer Edition wurde im geraden Takt die Semibrevis 
(Ganze Note) Grundlage der Setzung von Taktstrichen, im un-
geraden Takt drei Semibreven, was drei Halben Noten in der 
verkürzten Übertragung entspricht.

2. Mensurzeichen, Notenwerte, Proportionen

Im geraden Takt bleiben Mensurzeichen und Notenwerte in 
der Edition gegenüber der Quelle unverändert. Da in der ersten 
Hälfte des 17. Jahrhunderts die ursprüngliche Bedeutung der 
verschiedenen Mensurzeichen aus der Blütezeit der Mensural-
notation meist verloren gegangen war und die Setzung von 
Mensurzeichen oft individuellen Schreibergewohnheiten 
folgte, wurden gelegentliche uneinheitliche Mensurzeichen 
innerhalb eines Stimmensatzes angeglichen. Abweichungen 
sind in den Einzelanmerkungen des Kritischen Berichtes 
nachgewiesen.

In den Dreiertakten wurden, wie in den Bänden der Stuttgarter 
Schütz-Ausgabe üblich, um der besseren Lesbarkeit Willen 
die Notenwerte halbiert. Die originalen Mensurzeichen 

und Notenwerte des ersten Taktes sind an den Stellen mit 
Taktwechsel durch Kleinstich über der Akkolade angegeben. 
Die 64-Takte in Nr. 15 wurden unverändert aus der handschrift-
lichen Quelle übernommen.

Schwärzungen bedeuten in den Stücken vorliegenden Bandes 
in der Regel nur hemiolische Akzentverschiebungen ohne 
Auswirkungen auf die Tondauern, die in der Edition durch ┌  ┐ 
angezeigt sind.

3. Schlüssel und Stimmbezeichnungen

Alle Stücke werden in der heute üblichen Schlüsselung und 
mit den heutigen Stimmbezeichnungen vorgelegt. Das ist v. a. 
im Alt manchmal problematisch, weil an Stellen mit einer tie-
fen relativen Stimmlage viele Hilfslinien erforderlich werden. 
Ausführenden bleibt es selbstverständlich unbenommen, wie 
zur Schütz-Zeit üblich den Alt mit Männerstimmen zu besetzen. 
Bei Nr. 9 wird die im Original „Barytonus“ genannte tiefs-
te Vokalstimme des Pharisaeus mit dem modernen Begriff 
„Bariton“ wiedergegeben. In der Schütz-Zeit kommt diese 
Stimmbezeichnung sonst eher in italienischen Quellen vor.79

Bei jedem Stück teilen wir zu Anfang sowohl die origi-
nale Schlüsselkombination als auch die Tonumfänge der 
Singstimmen mit. Ist als Vorsatz kein Schlüssel angegeben, 
heißt das, dass der Schlüssel in der Edition mit dem der Quelle 
übereinstimmt. Die originalen Stimmenbezeichnungen wer-
den, soweit bekannt, im Kritischen Bericht nachgewiesen.

4. Vorzeichensetzung

Die Vorzeichen gelten in der Zeit, aus der die Quellen stam-
men, in aller Regel nur für die Note vor der sie stehen und 
für Tonwiederholungen, auch über Taktstrichgrenzen hinweg, 
außer wenn der wiederholte Ton für mehr als Wechselnoten 
verlassen wird. Nicht-Wiederholung des Vorzeichens be-
deutet Auflösung. Die Vorzeichensetzung wurde in der 
Edition heutigen Regeln angepasst. Alle Ergänzungen oder 
Änderungen, die lediglich einer Übertragung in heutige 
Vorzeichenorthographie bedeuten, werden nicht gekenn-
zeichnet. Im Kleinstich hingegen erscheinen Ergänzungen 
von Vorzeichen, wenn diese auch nach damaligen Regeln ge-
fehlt hätten bzw. wo deren Ergänzung nur geraten erscheint, 
aber nicht zwingend notwendig ist. Eine Ausnahme bilden 
offensichtliche Vorzeichenversehen, die durch eine parallel 
verlaufende Stimme oder die Generalbassbezifferung korri-
giert werden. Derartige Versehen werden in den Noten kor-
rigiert und nur in den Einzelanmerkungen nachgewiesen. 
Warnakzidentien unterliegen nicht der Editionskritik; heute 
überflüssig erscheinende werden ohne Nachweis entfernt, feh-
lende ohne Nachweis hinzugefügt.

5. Notationsbesonderheiten

Alle Bindebögen entstammen der jeweiligen Quelle. Darüber 
hinaus wurden keine Bindebögen, auch nicht an Parallelstellen, 
ergänzt.

79 Michael Praetorius, Syntagma musicum, Teil 3 (1619), S. 113: „BARYTO-
NUS. Durch diß Wort verstehen die Italiäner den Tenor oder Quintum in 
den tieffen Choren/ wann das ? uff der dritten Linien befunden wird.“



Carus 20.919 XXI

In den Quellen kommt als einzige Ligatur die Ligatura cum 
opposita proprietate vor. Diese wird in der Edition stets aufge-
löst, aber durch Klammerung der beiden Ganzen Noten (┌─┐) 
angezeigt.

Die Falsobordone-Notation (Nr. 1, T. 261–264) stammt aus 
der mehrstimmigen Psalmodie. Hierbei wird Text auf einem 
Akkord rezitiert. In figuralen Psalmvertonungen werden 
Falsobordone-Abschnitte benutzt, um in kurzer Zeit viel Text 
zu behandeln.

6. Basso continuo: Bezifferung und Besetzung

Die Bezifferung wurde in der Regel aus den Quellen über-
nommen; vom Herausgeber stammt häufig die genaue 
Platzierung der Ziffern und Zeichen. In wenigen Fällen wurde 
die Bezifferung durch Herausgeberzusätze ergänzt; diese sind 
durch eckige Klammern gekennzeichnet.

Die Besetzung „pro Organo“ kann als Standard für alle 
generalbassbegleiteten Werke gelten. Dazu kommt als 
Melodieinstrument der Violone. Grundsätzlich ist bei Schütz 
zu unterscheiden zwischen den Stücken mit obligatem 
Generalbass und solchen, bei denen die Orgel als „Basso se-
guente“ die jeweils tiefste Vokalstimme mitspielt und darü-
ber entweder die Harmonien als Akkorde greift, häufig aber 
die übrigen Vokalstimmen mehr oder weniger intavoliert. Im 
Fall von SWV 95 beispielsweise findet sich dabei die Angabe 
„Organum si placet“. Dass diese Praxis auch für solche Werke 
angewandt wurde, zu denen kein Basso continuo überliefert 
ist, ist durch Äußerungen z. B. von Schütz und Praetorius hin-
länglich bekannt. Ebenso darf vorausgesetzt werden, dass die 
Standardbesetzung nach Belieben oder den jeweils gegebenen 
Möglichkeiten durch Melodieinstrumente in Basslage und 
Harmonieinstrumente (z. B. Laute, Theorbe, Regal) erweitert 
wurde.

7. Textunterlegung

Die gesungenen Texte sind in der Edition in Orthographie 
und Interpunktion an die heute gültigen Regeln angegli-
chen. Abkürzungen und Zeichen für Textwiederholungen 
wurden ohne Nachweis aufgelöst. Originale Lautung und 
Silbenzahl wurden beibehalten, auch wenn dadurch in weni-
gen Einzelfällen das Verständnis erschwert ist. Gegebenfalls 
wird in einer Fußnote die heute übliche Textform angegeben.80 
Abweichungen innerhalb der Stimmen eines Werkes oder 
auch innerhalb einer Stimme sind vereinheitlicht. Außer bei 
orthographischen Fehlern sind Textvarianten im Kritischen 
Bericht vermerkt. Für die unterschiedlichen Schreibweisen 
für das Wort „Halleluja“ oder „Alleluja“ verwenden wir gene-
rell im ganzen Band den Wortlaut „Alleluia“.

Ein Sonderfall stellt im Anhang unter Nr. 6 die Textierung des 
Capellchors zu Nr. 12 (SWV 448) dar, siehe dazu die ausführ-
liche Beschreibung oben.

80 Z. B. in SWV 444, wo in den Takten 44–51 mehrmals das heute nicht mehr 
gebräuchliche Wort „zwier“ (für „zweimal“) verwendet wird: „ich faste 
zwier in der Wochen“.

8. Benutzerspuren

Die Benutzerspuren in den meisten der benutzten Drucke und 
Handschriften lassen Rückschlüsse auf aufführungspraktische 
Gegebenheiten oder Denkweisen der damaligen Musiker zu. 
Die für die einzelnen Stücke interessanten Eintragungen sind 
ggf. in das betreffende Vorwort eingeflossen. Darüber hinaus 
soll hier exemplarisch auf die zahlreichen zeittypischen 
Zusätze in dem Krakauer Exemplar von Burckhard Großmans 
Sammeldruck von 1623 eingegangen werden,81 das uns als 
Editionsvorlage für Schütz’ 116. Psalm (Nr. 1) diente (vgl.   
Abb. 6). Wie im Karlsruher Exemplar von Profes Sammeldruck 
von 1646, unserer Editionsvorlag für SWV 340 (s. Abb. 7),  
wurden auch im Großman-Druck systematisch alle 
Korrekturen des Errata-Verzeichnisses eingetragen und dabei 
häufig mit einem „Nota bene“-Vermerk versehen. Das geschah 
offenbar am heimischen Schreibtisch mit Feder und Tinte und 
auch bei Stücken, für die kein konkreter Aufführungsanlass 
gegeben war, was man daran erkennen kann, dass Fehler, die 
nicht in den Errata enthalten sind, nicht korrigiert wurden. In 
Stücken der Sammlung, die tatsächlich auch daraus aufgeführt 
wurden, sind solche Fehler in schwachem, breiterem Strich, 
wohl mit einer Art Kohlestift und wahrscheinlich beim Proben 
korrigiert worden.

Über den Pausenzeichen wurden in den einzelnen Stimmen 
Ziffern notiert, die angeben, wieviele Schläge (Semibreven) 
der Sänger zu Pausieren hat. Das geschah so akribisch, dass 
selbst eine Semibrevis- mit nachfolgender Minimapause mit 
einer punktierten „1“ versehen wurde (s. wiederum Abb. 6). 
Zur besseren Orientierung dienten auch kleine Schrägstriche, 
die mit einer gewissen Regelmäßigkeit über all jenen Noten 
eingezeichnet sind, die, quasi synkopisch, zwischen zwei 
Taktschlägen liegen. Das betrifft in erster Linie Semibreven, 
vereinzelt aber auch Minimen zwischen zwei Semiminimen 
(s. z. B. die erste Notenzeile der Quinta vox in Abb. 6).

München, im Januar 2017 Helmut Lauterwasser

81 Siehe dazu ausführlich Lauterwasser (wie Fußnote 2), S. 93–97.
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Textnachweise und liturgische Stellung

Die liturgischen Aufführungsvorschläge im Kirchenjahr ori-
entieren sich an der aktuellen Leseordnung der Vereinigten 
Evangelisch Lutherischen Kirche in Deutschland (VELKD) 
sowie dem Evangelischen Gottesdienstbuch. Weiterhin wur-
de der „Entwurf für eine Neuordnung der gottesdienstlichen 
Lesungen und Predigttexte“ berücksichtigt. Eine Zuordnung 
aller Stücke zu Festen im Kirchenjahr ist nicht in jedem Fall 
eindeutig möglich, da heute manche Texte anders interpretiert 
werden als im 17. Jahrhundert.

Schütz zog als Textgrundlage seiner Vertonungen vor allem 
zwei Quellen heran: Die Bibelübersetzung Martin Luthers 
sowie (vermutlich) das Dresdner Gesangbuch (Gesangbuch 
Christlicher Psalmen und Kirchenlieder, 1622 u. ö.).

 Christine Haustein, Stefan Michel

Nr. SWV Titel, Textanfang Textgrundlage
Zuordnung heute

1 51 Das ist mir lieb, dass der Herr mein Stimm und 
Flehen höret

Ps 116
Quasimodogeniti; Abendmahl; Dankfeier

2 95 Gutes und Barmherzigkeit werden mir folgen mein 
Leben lang

Ps 23,6
Trauerfeier; Misericordias Domini

3 339 Ich beschwöre euch, ihr Töchter zu Jerusalem Hld 5,8–10; 6,1; 5,6; 1,7; 6,2; 2,17 oder 4,6
20. Sonntag nach Trinitatis

4 340 O du allersüßester und liebster Herr Jesu Gebetstext
1. Januar

5, 6 432, 433 Herr, nun lässest du deinen Diener Lk 2,29–32
1. Sonntag nach Weihnachten; 2. Februar 
 (Lichtmess); Trauerfeier

7 439 Heute ist Christus, der Herr, geboren dt. Übertragung des „Hodie Christus natus est“ 
(SWV 456)
Heiligabend; Weihnachten

8 443 Osterdialog „Weib, was weinest du“ Joh 20,13.16.17
Ostern

9 444 Es gingen zweene Menschen hinauf Lk 18,10–14
11. Sonntag nach Trinitatis

10 446 In dich hab ich gehoffet, Herr Adam Reißner, 1533 (nach Ps 31)
26. Dezember; Estomihi; Septuagesimae

11 447 Erbarm dich mein, o Herre Gott Erhard Hegenwald, 1524 (nach Ps 51)
Aschermittwoch; Buß- und Bettag

12 448 Gesang der drei Männer im feurigen Ofen
„Gelobet seist du, Herr“

Dan 3,52–90 (Apokryphen)
Dankfeier

13, 14 450, 450a Ach Herr, du Schöpfer aller Ding Martin Luther „Vom Himmel hoch,  
da komm ich her“, 9. Strophe (EG 24)
Heiligabend; Weihnachten

15 456 Hodie Christus natus est Antiphon zum Magnificat der Christvesper
Heiligabend, Weihnachten
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Nr. SWV Titel, Textanfang Textgrundlage
Zuordnung heute

16 457 Ich weiß, dass mein Erlöser lebet Hiob 19,25–27
Judika; Ostern; Trauerfeier

17 458 Litania „Kyrie eleison“ Martin Luther, Deutsche Litanei
Buß- und Bettag; Passionszeit

18 459 Saget den Gästen: Siehe, meine Mahlzeit
habe ich bereitet

Mt 22,4
20. Sonntag nach Trinitatis; Abendmahl; Trauung

19 477 Vater Abraham, erbarme dich mein Lk 16,24–31
1. Sonntag nach Trinitatis

20 497 Ein Kind ist uns geboren Jes 9,6.5
Heiligabend, Weihnachten

21 502 Trostlied „Betrübte Herzen um des Toten willen“ unbekannter Dichter (Heinrich Schütz?)
Beerdigung
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General

As the title “Einzeln überlieferte Werke mit bis zu sieben 
obligaten Stimmen” (Works handed down separately with 
up to seven obbligato parts) suggests, this volume brings to-
gether very different compositions from various periods in 
Schütz’s output. The contents range from a short, two-part sa-
cred concerto (SWV 497), to a six-part cyclical psalm setting 
(SWV 51) and large-scale polychoral concerto (SWV 448) for 
five vocal parts, which can be accompanied by a brass and 
string choir, from well-known works such as the Osterdialog 
to completely unknown works, from a madrigalian composi-
tion, full of emotion, to a simple chorale setting. However, this 
volume only includes works with sacred texts; secular works 
which are handed down separately are published in Vol. 22 of 
the Stuttgarter Schütz-Ausgabe.

Only three of the works in this volume were issued during 
the composer’s lifetime in printed editions which he instigated 
(SWV 95 and 432/433) – and even with these, individual part 
books are missing. Thus the ten incomplete surviving works 
or versions in this volume (SWV 95, 432, 433, 436, 437, 443, 
443a, 446, 450a, and 497) presented a particular challenge in 
terms of creating an edition. Two of these, the Christmas con-
certos Ach Herr, du Schöpfer aller Ding (SWV 450a) and Ein 
Kind ist uns geboren SWV 4971, appear here for the first time 
in print with the aim of making these pieces available for prac-
tical use again by reconstructing the missing parts. With both 
of these works, it turned out that it was possible to reconstruct 
the missing parts at least partly from the existing ones, and in 
the case of SWV 450a also from the madrigal on which the 
composition is based; for further information, see below on 
the individual pieces.

For the “Ultima Verba Psalmi 23” Gutes und Barmherzigkeit 
(SWV 95) and the two “Nunc dimittis” settings Herr, nun lässest 
du deinen Diener (SWV 432 and 433), of which three and one 
of the six vocal parts respectively are missing, the editor’s own 
attempts at reconstruction are presented, and likewise with the 
chorale movement In dich hab ich gehoffet, Herr (SWV 446).

The impressive Osterdialog “Weib, was weinest du” (SWV 443) 
is one of the works which survives incomplete, but this fact is 
often overlooked in practical performing situations. The well-
known section of the work, comprising 115 measures, is fol-
lowed by a concluding chorus of 85 measures, of which only 
the basso continuo survives in three figured and unfigured ver-
sions. In the original Kassel score, this basso continuo contains 
the heading “Ripieno” written in Schütz’s own hand. In order 
to facilitate a performance in its complete form as envisaged 
by Schütz, the Supplement contains a reconstruction of the 
four-part vocal setting based on the surviving figured bass part 
as a substitute for the otherwise lost final movement.

1 This piece was published as a separate edition in autumn 2015 in advance 
of the publication of this volume (Carus 20.497).

Seven pieces in the Supplement have not been included in the 
main part of the volume for quite different reasons – such as 
the fact that only some basso continuo parts survive (SWV 436, 
437, 443a, and the second part of SWV 443), or that the piece 
is in fact the work of another composer which was at the 
most lightly arranged by Schütz (Ach, bleib mit deiner Gnade 
SWV 445), or that it is not an independent work (Nun lasst uns 
Gott dem Herren SWV 454); see the individual descriptions 
below for further details. For the Gesang der drei Männer im 
feurigen Ofen (SWV 448) an extended performance option is 
offered with a ripieno choir with text underlay by the editor.

About the works

1. Das ist mir lieb SWV 51

This six-part work was commissioned by the Jena tax-inspector 
Burckhard Großman who, after a “miraculous  deliverance” in 
1616, asked sixteen composers to write settings of Psalm 116.2 
The printed collection appeared in 1623 in Jena. According to 
Großman, he arranged the works in the order in which he re-
ceived them; Schütz’s psalm setting was eighth. According to 
further details provided by the commissioner in his foreword, the 
compositions were probably written between 1619 and 1621.

Just one complete copy of the printed collection with all five 
part books (cantus, altus, tenor, bassus, and quinta vox) is 
preserved in the Biblioteka Jagiellońska in Kraków, which 
serves as the basis for our edition. Until the Second World 
War it belonged to the collections of the former Preußische 
Staatsbibliothek zu Berlin and for many years afterwards was 
thought to be lost. For further sets of part books which survive 
incomplete, see the Critical Report.

The five-voice psalm setting in six sections is one of Schütz’s 
most impressive works. With its emotion-laden word-paint-
ing, truly daring in some passages, it is close to madrigalian 
style. Therefore a few “contraventions of the rules” which had 
been “corrected” in earlier editions have consciously been in-
cluded here, such as, for example, the unprepared dissonance 
of a minor second between the two soprano parts in measure 
221 (“Mein Auge von den Tränen”).

2. Gutes und Barmherzigkeit SWV 95

This work was composed following the death of the Leipzig 
student Jacob Schulte (1599–1625): “ad consolationem Paren-
tum maestisimonum, ex animo & affectu condolenti” (for the 
comfort of his most sorrowful parents, from the heart & with 

2 For detailed information on this, see: Helmut Lauterwasser, Angst der 
Höllen und Friede der Seelen. Die Parallelvertonungen des 116. Psalm in 
Burckhard Großmans Sammeldruck von 1623 in ihrem historischen Um-
feld, Göttingen 1999 (Abhandlungen zur Musikgeschichte, Vol. 6).

Foreword



Carus 20.919 XXV

sympathy for their suffering). Schütz’s dedicatory foreword is 
dated “Dresdae, 1. Augusti, 1625.”

The edition is based on the sole, but incomplete surviving 
Dresden copy. Of the original six vocal parts only the CAN-
TUS, ALTUS and TENOR survive, together with the BASSVS 
CONTINUUS in two versions.3 The part books for bassus, 
quinta vox and sexta vox are missing, and have been recon-
structed by the editor for this edition. This reconstruction of 
the missing parts is based primarily on the parts by Hans Joa-
chim Moser who had added these for his edition of the work 
published in 1936.4 In many places, however, Moser’s addi-
tions evidently contradict the composer’s intentions. As Wer-
ner Breig mentioned in his edition for the Neue Schütz-Aus-
gabe,5 in the surviving cantus, altus and basso continuo parts, 
an extensive section comprising about half of the entire piece 
is repeated, but not in the surviving tenor part. It seems like-
ly that in this section Schütz simply switched round the two 
tenor parts, as was his custom in many other works with pairs 
of voices with similar ranges.6 The fact that the surviving first 
tenor part in one section (measures 87–120) fits as “sexta 
vox”, that is the second tenor part, of the other (measures 53–
86) cannot be mere coincidence, and could be regarded as suf-
ficient evidence for the use of the practice of part-exchange.

Further important conclusions can be drawn from the surviv-
ing basso continuo parts, particularly about the missing bassus 
in many passages, but also about the second tenor. The origi-
nal indication “Organum si placet” indicates that the continuo 
bass should not be regarded as an obbligato part, but, as in 
many works by Schütz and other contemporaries, as a “bas-
so seguente” which plays the lowest vocal part. The fact that 
this does not always mean the vocal bass is indicated in the 
instrumental parts in three passages by changes of clef, in the 
high organ part by a change from F3 to C3 clef, and in the low 
part from F4 to C4 clef. In addition, in some other passages 
written in F4 clef, the setting suggests that the organ part in 
fact plays the lowest vocal part, and not the bass. This applies, 
for example, to the first five measures, in which we arrived 
at a different conclusion from Moser, who uses the continuo 
part for the vocal bass at the beginning, and also from Breig, 
who treats the basso continuo as obbligato in these measures: 
in this edition we use the instrumental bass for the missing 
tenor II. As the soggetto of the first alto entry is repeated in the 
basso continuo in measures 6–13 exactly an octave lower, we 
can assume that the vocal bass enters there for the first time.

The most difficult challenge was the reconstruction of the 
quinta vox. In this edition we have assumed – like Moser in 
this respect – a second soprano part, with roughly the same vo-
cal range, so that we are dealing with what is more or less the 

3 The second basso continuo part contains the part transposed down a fourth 
(heading: “Organum eine quarta niedriger”).

4 Also published as a music insert in: Hans Joachim Moser, Heinrich Schütz: 
Sein Leben und Werk, Kassel 1936.

5 Heinrich Schütz, Neue Ausgabe sämtlicher Werke, Vol. 31 (Trauermusik-
en), Kassel etc. 1970, p. 98.

6 See also the reconstruction of the missing parts in SWV 497 in this vol-
ume, based on the same approach.

“normal scoring” of the period for a six-part motet (SSATTB). 
Breig, by comparison, concludes that because part-exchange 
was not used in the discant, the vocal range of the quinta vox 
lay between that of the cantus and the altus. Imitations in the 
same register, as here, for example in measures 52–63 (“und 
werde bleiben”), would thereby be excluded.

3. Ich beschwöre euch, ihr Töchter zu Jerusalem SWV 339

By comparison with the famous Osterdialog (no. 8 in this 
volume) the Song of Songs dialog is almost neglected in the 
literature on Schütz; the work is not mentioned at all in Walter 
Blankenburg’s essay “Die Dialogkompositionen von Heinrich 
Schütz”7 or in Michael Märker’s book Die protestantische 
Dialogkomposition in Deutschland zwischen Heinrich Schütz 
und Johann Sebastian Bach8.

In Ambrosius Profe’s printed collection Ander Theil Geistli-
cher Concerten und Harmonien, Leipzig 1641, the composi-
tion forms the “crowning concluding piece” with the heading 
“Dialogus à 7”.9 Moser surmised that it was composed for the 
wedding celebrations for Johann Georg II three years earli-
er10 on 13 November 1638. Even though the filigree musical 
structure of the vocal setting with its basso continuo accompa-
niment recalls Schütz’s Cantiones sacrae of 1625, the models 
were undoubtedly the numerous seven-voice dialog compo-
sitions associated with the Italian madrigal, often written as 
occasional settings for weddings.11 Werner Braun writes in 
relation to Italian madrigal dialogs: “The seven-part texture 
remains a sort of standard number even with Claudio Mon-
teverdi.”12 In SWV 339 a four-voice high choir with discant 
parts,13 which sings the words of Shulamite in the Song of 
Solomon, is contrasted with a three-voice low choir of alto, 
tenor and bass, which represents the “daughters of Jerusalem”. 
Only at the end are the two choirs brought together in a sev-
en-part texture.

Schütz treats the biblical text relatively freely. The follow-
ing comparison of Schütz’s original text with the text from 
the Lutheran Bible based on a contemporary printed edition14 
makes clear through the arrangement of chapters and verses 
how Schütz rearranged the lines of the text, how he assigned 
the individual sections to the “roles” in the composition, and 
also shows the textual differences.15

7 In: Musik und Kirche 42 (1972), pp. 121–130.
8 Cologne 1995.
9 Moser (see footnote 4) p. 458.
10 Ibid.
11 See Helmut Lauterwasser/Irmgard Scheitler, “Eine bisher unbekannte Ge-

legenheitskomposition von Philippe de Monte aus dem Jahr 1589 in der 
Handschriftenabteilung der Staatsbibliothek zu Berlin”, in: Journal of the 
Alamire Foundation, Vol. 9 (2017), in preparation.

12 Werner Braun, article “Dialog” in: Die Musik in Geschichte und Gegen-
wart (MGG), second completely revised edition, Sachteil, Vol. 2, Kassel 
etc. 1995, col. 1204.

13 The marking “Voce vel Violino” is found by soprano II and III.
14 Johann Michael Dilherr, Christliche Andachten, Gebet und Seufftzer Uber 

Das Königliche Braut-Lied Salomonis, Jena 1640.
15 The words of the daughters of Jerusalem are indented and set in italics; 

differences between the source and the vocal text are underlined.
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Schütz (original text) Song of Solomon [chapter, verse:]
ICh beschwere euch/ Jhr Töchter zu Jerusalem/ [5,8–10:] Jch beschwere euch ihr Töchter Jerusalem/
findet Jhr meinen Freund/ so saget Jhm/ findet ihr meinen Freund/ so saget ihm/
daß ich für Liebe krank liege. daß ich für Liebe kranck lige.
 Was ist dein Freund vor andern Freunden/ Was ist dein Freund für andern Freunden/
 O du schöneste unter den Weibern O du schönste unter den Weibern?
 daß du uns so beschworen hast. daß du uns so beschworen hast?
Mein Freund ist weis und rot Mein Freund ist weiß und roth/
außerkohrn unter vielen tausenden. auserkohren unter viel tausent.
 Wo ist dein Freund hingegangen/ [6,1:] Wo ist dein Freund hingegangen/
 O du schöneste unter den Weibern/ O du schönest unter den Weibern?
 Wo hat sich dein Freund hingewand/ Wo hat sich dein Freund hingewand?
 so wollen wir mit dir Ihn suchen. so wollen wir mit dir Ihn suchen.
Meine Seele gieng heraus [5,6:] Da gieng meine Seele heraus
nach seinem Wort/ nach seinem Wort:
Ich suchte Jhn/ aber ich fand Ihn nicht/ Jch suchte ihn/ aber ich fand ihn nicht/
ich rieff/ aber Er antwortet mir nicht. Jch rieff/ aber er antwortet mir nicht.
 Sage uns an du/ den deine Seele liebet/ [1,7:] Sage mir an/ du/ den meine Seele liebet/
 wo Er weidet Wo du weidest/
 wo Er ruhet im Mittage. wo du ruhest im Mittage/ 
Mein Freund ist hinab gegangen/ [6,2:] Dein Freund ist hinab gegangen
in seinen Garten/ in seinen Garten
zu den Würtzgärtelein/ daß Er sich weide/ zu den Würtzgärtlin/ daß er sich weide
unter den Gärten/ und Rosen breche. unter den Garten/ und Rosen breche.
[all:] Last uns gehen/ und Jhn suchen/ [6,1:] […] so wollen wir mit dir Ihn suchen.
biß der Tag kühle werde/ […] bis der Tag küle werde/
und der Schatten weiche. [2,17 or 4,6:] und der Schatten weiche.

4. O du allersüßester und liebster Herr Jesu SWV 340

The sole source for the Sacred Concerto for five voices 
(SSATB) and two violins is Ambrosius Profe’s printed col-
lection Vierdter vnd letzter Theil Geistlicher Concerten, Aus 
den berühmtesten Italiänischen vnd andern Authoribus […] 
colligiret, Leipzig 1646.

The opening text recalls two Latin prayers set by Schütz, one 
from his Cantiones sacrae of 1625 (Dulcissime e benignis-
sime Christe SWV 67), and another from the Anderer Theil 
Kleiner geistlichen Concerten of 1639 (O misericordissime 
Jesu, o dulcissime Jesu SWV 309). The language, unusual 
for the time, suggests that the text could be a translation from 
the Latin and perhaps an arrangement of a Catholic source. 
Amongst scholars, Andreas Musculus’s Precationes ex veteri-
bus orthodoxis doctoribus […] collectae et in certos locos di-
gestae, Frankfurt an der Oder 1559 (later editions 1561, 1573 
and frequently thereafter) is frequently named as the source of 
Schütz’s vocal texts. For this piece there is no direct model in 
the printed edition, but echoes of the phraseology found there 
can be detected. For example, a “Meditatio” attributed to Au-
gustine in Chapter XV16 begins with the words “Dulcissime 
& benignissime Iesu Christe”; in another place in the chapter 
“ad filium” a prayer by Bernard [of Clairvaux] contains the 
text: “Hoc nomen Iesus, nomen salutare est. Quid est enim 
Iesus nisi Salvator?” Whilst the first quotation recalls the be-
ginning of our piece, the second relates to the passage of text 
in Schütz “was heißt dein Name anders denn ein Heiland.” 
(Who is this Jesus except the Savior). We can easily imagine 

16 Chapter heading: “Formulae Precandi, in Gravi et periculoso morbo, 
denique etiam in agone mortis.”

that the textual model comes from a prayer for the Feast of the 
Name of Jesus. In Jakob Merlo-Horstius’s (1597–1644) Lat-
in Catholic book of prayers Paradisus Animae Christianae,17 
widely circulated in the 17th century in many editions, under 
the heading “Oratio ad Iesum” a text can be found which, if 
slightly adapted and not always in the same order, contains 
all the statements of Schütz’s concerto: “O gütiger Jesu, o 
liebreicher Jesu, o süssester Jesu, […]. O wohl ein süsser und 
annemblicher Nam Jesus! […] Dan was heisset anderst Jesus/ 
als ein Heiland? Derowegen dan umb deines allerheiligsten 
Namens Willen seye mir ein Jesus/ und mache mich seelig/ 
ach lasse mich nicht verdamnet werden […]. O gütiger Jesu/ 
gebe nicht zu/ daß mich meine Missethat verderbe/ […]. O 
miltreicher Jesu/ erbarme dich meiner/ weil die Erbarmungs=
Zeit noch vorhanden ist/ verdamme mich nicht zur Zeit des 
strengen Gerichts. […].”18 The fact that prayers with compa-
rable content were also found in the repertoire of Lutheran 
prayer books is shown, for example, by the “Gebet von dem 
Namen Jesu zur Heiligung des Namens Gottes” in Johann 
Arndt’s Paradiesgärtlein voller christlicher Tugenden (1612).

In view of Profe’s wording “theils mit andern/ oder auch noch 
mehren Texten beleget” (partly furnished with other or even 
more texts) in the title of his collection, it is also conceivable 
that the piece was originally composed to a completely differ-
ent text and that here – as with other pieces from his printed 
collections – we are dealing with a contrafactum by the Bres-
lau (Wrocław) organist.

17 Jakob Merlo-Horstius, Paradisus Animae Christianae, Cologne 1644, pp. 
412f. Digitized version on the internet: http://reader.digitale-sammlungen.
de/de/fs1/object/display/bsb10265093_00454.html.

18 Quoted from a German translation: Jakob Merlo-Horstius, Gottliebender 
Seelen Paradeys, Bamberg 1697, p. 634.



Carus 20.919 XXVII

5./6. Herr, nu[n] lässest du deinen Diener SWV 432 and 433

The occasion for the composition of the settings of the Canti-
cum Simeonis “of two different kinds” and their publication in 
seven part books was the death of Elector Johann Georg I of 
Saxony, who died on 6 October 1656. With the sole surviving 
copy in the Musikbibliothek der Stadt Leipzig, the part book 
for Cantus primus is missing; what survives are the Cantus se-
cundus, ALTUS, Tenor primus, Tenor secundus, two copies of 
the BASSUS and the BASSUS Continuus. The basso continuo 
part is largely without figuring and bears the inscription “ad 
bene placitum” above the first piece and “si placet” above the 
second.

A first attempt at providing the missing upper voice part was 
made for the old Schütz complete edition by Heinrich von 
Herzogenberg (1843–1900).19 This was also used in 1967 for 
Günter Graulich’s separate edition.20 This edition offers a new 
attempt at reconstruction for both works by the addition of the 
missing first soprano parts by the editor of the volume.

7. Heute ist Christus, der Herr, geboren SWV 439

When considering the three-part “Engelskonzert” it is help-
ful firstly to examine the text used as a basis, which is freely 
paraphrased here. The antiphon on the Magnificat for the sec-
ond vespers of Christmas Eve comprises four “Heute” (Latin: 
“Hodie”) verses, which lead into the song of the angels from 
St Luke’s Gospel. The Latin text is also used in the six-part set-
ting by Heinrich Schütz (Hodie Christus natus est SWV 456, 
no. 15 in this volume): “Heute ist Christus geboren; heute ist 
der Erlöser erschienen, heute singen die Engel auf Erden und 
die Erzengel jubeln; heute jauchzen die Gerechten und spre-
chen: Ehre sei Gott in der Höhe. Halleluja.” In SWV 439, the 
German setting, the text is shortened to two “Heute” verses, 
both of which are followed by the “Alleluia” (measures 1–60). 
Schütz shortens the second half of the text (measures 60–110): 
“Heute singen die heiligen Engel mit Schalle: Ehre sei Gott in 
der Höhe, Friede auf Erden und den Menschen ein Wohlge-
fallen. Alleluia.” The change to triple meter in the “Alleluia” 
sections is characteristic; these correspond with the ripieno 
choir parts in our edition.

The piece is preserved in a single manuscript source in the 
Universitätsbibliothek Kassel – Landesbibliothek und Mur-
hardsche Bibliothek der Stadt Kassel. This raises editorial 
problems, as practical performing variants were probably in-
corporated in the manuscript. This affects firstly the much-or-
namented vocal parts, which give an impression of the con-
temporary practice of diminution. In this edition these parts 
are largely incorporated without intervention, despite some 
compositional deficiencies resulting from the diminution, 
such as unresolved dissonances. Secondly, it affects the si-
multaneous rest measures found in all three vocal parts in a 
total of four places. We have interpreted these passages of 
rests, each of which is six measures long, as indication of a 

19 Heinrich Schütz, Sämmtliche Werke (edited by Philipp Spitta), Vol. 12, 
Leipzig 1892.

20 Stuttgart-Hohenheim 1967, Hänssler-Verlag, now Carus-Verlag (Carus 
20.432).

second choir which enters in these rests with Alleluia inter-
jections; these are notated in the source in all three cantus 
parts after the end of the work in the lowest line of the music, 
each headed “Tripel”. In our edition, therefore, the three Can-
tus parts in the source are reproduced as the solo, or favoriti, 
choir, and the “Tripel” sections entered lower down on the 
page as the ripieno choir (see illus. 4). For the passages in odd 
meters, this results each time in a three-part opening, which 
develops to include all six voices after six measures in the 
second half of the “Tripel” section, with the favoriti choir 
which enters later doubling the corresponding voices in the 
ripieno choir (see, e. g., p. 89, measures 6–16). Whether this 
division into two choirs really reflects the composer’s inten-
tions, or simply a local variant in performance tradition, re-
mains open. Of course each interpreter is free to perform the 
work with just three vocal parts, who can also sing the parts 
allocated to the ripieno choir in the corresponding rest mea-
sures. For performance in a church setting, the combination 
of three soloists with a larger vocal choir may nonetheless 
represent a more effective alternative.

8. Osterdialog SWV 443

The musical dialog of the risen Jesus with Mary Magdalene 
before the empty grave is a jewel in the output of the Sax-
on court Kapellmeister. Here, only the direct speech from the 
passage from St John’s Gospel is set, and in such a way that 
the words of Jesus are sung in two parts by an alto and a tenor 
(in this edition tenor I and II), and those of Mary Magdalene 
by two sopranos. At the center of the dialog is the striking 
scene, full of chromaticism, when Mary Magdalene recogniz-
es her Lord and master (“Rabbuni”) after he has addressed her 
by her name.

At present, three manuscript sources are known of the four-
part version of Schütz’s Osterdialog (see Critical Report).21 
The partial autograph in the Universitätsbibliothek Kassel 
– Landesbibliothek und Murhardsche Bibliothek der Stadt 
Kassel is a special case. The horizontal format folio is writ-
ten on the front and reverse sides with the parts arranged 
one below the other in score order (see illus. 1 and 2): the 
whole folio, ruled with staves, is divided into roughly equal 
“caselle”, or units, into which music and text were entered 
(see below in the section Placement of bar-lines). This form 
of notation was used in the 16th and 17th centuries both for 
composing as well as for writing out sets of parts later. The 
Kassel score was long thought to be the autograph manu-
script until Joshua Rifkin and Wolfram Steude identified the 
music notation as in another hand than Schütz’s, and con-
cluded that Schütz had therefore only entered the text. In 
view of the fact that numerous text documents survive in 
Schütz’s hand, but very little music with text, this judgement 
must be treated with some caution.

The unfigured bass part is called Bassus continuus; the four 
vocal parts are not named, but are notated in the C1, C1, C3, 
and C4 clefs, so a scoring for two sopranos, an alto and a tenor 
part (in this edition tenor I and II) can be assumed. The title 

21 For information on the fragmentary surviving version “â 10” (SWV 443a), 
see below no. 4 in the Supplement.
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is “Dialogo Per la Pascua, Del Nostro Saluatore Giesu Chris-
to con Maria Maladdalena [!]. à 4.”; on the right-hand page: 
“Johannis 20. Capit. Composto da HSg.” The score ends with 
the original dialog on the words “Ich fahre auf zu meinem 
und zu eurem Gott.” (I am ascending to my and to your God). 
Below this, after a blank stave, under the heading “Ripieno” 
the unfigured bass part of a concluding movement is notated 
in another hand. The other parts for this section are missing, 
so the work only survives incomplete.

With the score are two contemporary, but somewhat later cop-
ies of the basso continuo part in two different copyists’ hands, 
one unfigured (apart from the opening measures), and the oth-
er with figuring. The transition to the final movement follows 
straight afterwards on the same line after a fermata, with a 
change from F4 to F5 clef and the heading “Repieno[!]” at the 
beginning of the movement above the clef, and to the right, 
next to it, above the first note, “Forte”. In the unfigured part, 
at the end of the third stave after the final note of the dialog 
with a fermata, “folget Ripieno” (Ripieno follows). In the next 
line, within the music stave before the clef and mensuration 
sign “Ripieno”, and below it “Forte”. In this part, too, the clef 
changes at this transition from F4 to F5 clef. This firm indica-
tion, found three times, to the ripieno conclusion as a constit-
uent component of the work forms the basis for our attempted 
reconstruction in the Supplement of this volume (found there 
under no. 3); here, we have used the marking “Ripieno” as 
the movement heading and interpreted the “forte” as a perfor-
mance instruction for the final section of the work.

9. Es gingen zweene Menschen hinauf SWV 444

In contrast with the Concerto Saget den Gästen SWV 459 (see 
below under no. 18) this work is music to a gospel text for 
use in worship, in which – apart from the introduction “Jesus 
sagte […] dies Gleichnis” – the complete gospel reading for 
the 11th Sunday after Trinity is set. In fact, despite the mark-
ing of “Dialogo” in the source, this setting of the parable of 
the Pharisee and the publican from St Luke’s Gospel for four 
vocal parts and basso continuo is not a dialog, but a trialog: 
the voice of Jesus as narrator, the Pharisee and the publican. 
The words of the Pharisee (“Pharisaeus Barytonus”) and the 
publican (“Publicanus Altus”) are each set for one voice, and 
the voice of Jesus is for two voices (sopranos I and II). Here, 
when Jesus speaks about the Pharisee, Schütz gives his words 
to the first soprano, and when he speaks about the publican, to 
the second soprano. With statements which apply to both, he 
speaks almost in two parts; these sections are therefore sung 
by both sopranos together.

10. In dich hab ich gehoffet, Herr SWV 446

This four-part, largely homophonic chorale setting is based on 
Adam Reißner’s hymn after Psalm 31 (EG [= Lutheran Hym-
nal] 275); the melody is known today especially through the 
evening hymns Mein schönste Zier und Kleinod bist (EG 473) 
and Mit meinem Gott geh ich zur Ruh (EG 474). The setting 
is contained in a composite manuscript in the Staatsbibliothek 
zu Berlin with the heading “Henrici Schützens à 4 voc.”, only 

the tenor and bass part books of which survive; the cantus and 
altus are missing.

All available contemporary versions of the melody were con-
sulted for the reconstruction of the upper parts.22 This revealed 
that a version used in similar form in Seth Calvisius’s Hymni 
sacri latini et germanici (Erfurt 1594) and fully developed at 
the latest in Balthasar Musculus’s Viertzig schönen geistli-
chen Gesänglein (Nürnberg 1597),23 fits exactly with the two 
surviving lower parts by Schütz. This version was also used 
by Michael Praetorius in the eighth part of his Musae Sio-
niae (Wolfenbüttel 1610), numbers 22 and 23.24 The tenor 
part, at the distance of an octave in the Musculus setting, can 
be placed above the two surviving Schütz parts as a soprano 
part without any alteration of notes; just the rhythm has to 
be slightly modified in three places because Schütz shortened 
the overall length of the tune from 31 to 28 semibreves, in 
order to achieve a metrically rounded form. We can therefore 
assume that the reconstruction of the soprano matches the one 
by Schütz fairly closely. Thus only the alto part needed to be 
added for the edition; given the four-part homophonic setting, 
and with the relatively low tessitura in the upper part, the pos-
sibilities were quite limited. For example, with incomplete 
chords, we were mainly concerned to fill in any missing notes 
in triads, at least when the part-writing allowed this.

11. Erbarm dich mein, o Herre Gott SWV 447

Although it has repeatedly been said and written that Schütz 
was not interested in arranging the traditional repertoire of 
Lutheran hymns, this adaptation of an old hymn into a solo 
concerto with instrumental accompaniment demonstrates, 
like many of his other works, quite the opposite. The chorale 
concerto for solo voice and four instrumental parts is based 
on Johann Walter’s hymn of the same name of 1524.25 In the 
chorale section, the melody is elaborated in a duet for violin 
and voice; the two violas and the violone have independent 
accompanying parts. The melody is varied and ornamented 
in many different ways by, for example, repetitions of short 
sections. In the bass part of the Sinfonia, echoes of the melody 
can be recognized, particularly at the beginning.

The most important source for this work is a manuscript set 
of parts in the famous collection of the Swedish court Kapell-
meister Gustav Düben in Uppsala (the “Düben Collection”).26 
The different instrumental scoring of the Sinfonia and chorale 
section requires some explanation. The original part names for 
the string instruments are Violin 1, Violin 2, Viola 1, Viola 2 
and Bassus Violon. The viola II part only contains the Sinfo-
nia, i. e. it stops after 35 measures. In the violin II and viola I 

22 For further information see the melody versions Ek24B and Ek24C in vols. 
3 and 4 (music and text volumes respectively) by Joachim Stalmann (ed.), 
Das deutsche Kirchenlied. Abteilung III, Kassel 2005 and 2009.

23 The melody was presumably contained in this form in Musculus’s now 
missing collection Fünfunddreissig kurze christliche Gesänglein, Nurem-
berg 1575.

24 Note about the origin of the melody version to no. 22 in Praetorius: 
“Francken. Meißen.”

25 Das deutsche Kirchenlied. Abteilung III (see footnote 22), Vol. 1, Part 2, 
melody Ec5.

26 Alongside this, in the same collection there is an organ tablature of the 
piece.
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parts, after the Sinfonia there is a change of clef at the begin-
ning of the chorale section: in the part for violin II from G2 to 
C3 clef, in viola I from C3 to C4 clef. That in the second violin 
this change in the notation is also a change of the instrument 
is obvious as the range of the part exceeds that of a violin 
in three places. In the source, the viola I part in the chorale 
section of our edition is notated as the second section of the 
violin II part; and viola II in the chorale section of our edition 
is found in the second section of the viola I part. Spitta’s de-
scription in his edition in the Supplement to the old Schütz 
complete edition suggests that in the Danzig parts, the viola II 
does not end at the beginning of the chorale section as in the 
Uppsala source, the basis of our edition, but continues “colla 
parte” with the violone; this in turn supports our suggestion 
for an alternative scoring with a violoncello in the Sinfonia, 
particularly since the range of viola II exceeds that of the mod-
ern viola twice in the instrumental opening movement.27

12. Gesang der drei Männer im feurigen Ofen SWV 448

The text of this work is to be found in the Apocrypha and re-
lates to a story about King Nebuchadnezzar in the book of the 
prophet Daniel, chapter 3.

As no contemporary source survives for this work, we largely 
have to rely on Philipp Spitta’s edition and his information 
in the foreword of the old Schütz complete edition (Vol. 13, 
Leipzig 1893). Spitta based this on a manuscript set of parts 
in the Gotthold’sche Bibliothek in Königsberg (now Kalin-
ingrad, Russian Federation), “comprising 20 folio leaves and 
a folio sheet, containing the figured continuo part on the two 
inner pages and the beginning of the back outer page, which at 
the same time serves as a wrapper.” Then he quotes from the 
original title page of the continuo part:
“Gesang | der dreyer Menner im feurig | ofen. | Concerto | à | 
5. 10. 15. & 20 Voc. | favorit. & Capell. | Cornett. Trombon. & 
Violin. | Db | Henr. Sagittarij.”
Both on this title page and on the other parts, dates are written 
which fall between 23 March and 27 March 1652.

The division into a solo choir and a ripieno choir indicated in 
the title was, according to Spitta, reflected in the parts in such 
a way that the Königsberg ripieno parts were definitely only 
designed for a purely instrumental performance. Not only is 
any text underlay missing, it also turns out that text could not 
be underlaid at all in many places without having to intervene 
in the music, or to be more precise, in the rhythm. This means 
above all that numerous long note values would have to be 
divided into shorter ones in order to make the parts singable. 
However, it is impossible to ascertain whether the purely in-
strumental performance of the ripieno choir parts was simply 
in line with local performance practice traditions, or whether it 
reflects the composer’s intentions. According to what we know 
from this period, it can be assumed that the scoring “Capella” 
– purely instrumental, purely vocal, or mixed – was possibly 
not explicitly stipulated. Firstly, the number of players listed 

27 Heinrich Schütz, Sämmtliche Werke (ed. Philipp Spitta), Vol. 18 (Supple-
ment II, ed. Heinrich Spitta), Leipzig 1927, p. XI: “In Danzig there is also 
a part for viola 4 (2) for the chorale, although this must drop out when the 
vox humana enters; it is a doubling of the violone.”

in the title implies a mixed scoring, as do the names of the five 
ripieno parts which Spitta likewise quotes from the original 
document: “Cant. 1. Violin pro Capell ad libitum”; “Cant. 2. 
Violin. & pro Capell.”; “Altus Violino pro Capell.”; “Tenor 
Viola pro Capell”, and finally “Basis Violon. pro Capella.”

Although, despite this, we decided on a purely instrumental 
ripieno choir in the main part of this edition, this was partic-
ularly because there was no reference to a vocal performance 
in the Königsberg source and, as well as this, as described, 
the parts then available to Spitta were obviously only for use 
by an instrumental ensemble.28 Apart from the instrumentation 
given in the score, in performance a viol consort can of course 
also be used. A comment in Praetorius’s Syntagma musicum, 
for example, reveals that a purely instrumental “capella” was 
typical for the period:29 “Nunmehr aber nennen etliche auch 
dieses eine Capellam, wenn man zu einem Choro Vocali, ei-
nen Chorum Instrumentalem componiret und setzet.” (Now, 
however, many also call this a Capella, when someone com-
poses a Chorum Instrumentalem and adds this to a Choro Vo-
cali.) What is more, the reinforcement of a solo choir by a 
choir of string instruments at particular points to divide up 
the work corresponds exactly with that which Praetorius de-
scribes in Syntagma musicum30 and in several “Ordinantzen” 
of his printed music editions (see below) as “Capella Fidici-
num, vel Fidicina”. However, Praetorius also says that it is le-
gitimate to add text to the instrumental Capella subsequently, 
and to perform individual or all parts with a mixture of voices 
and instruments:

It is possible that one also places the text under the instrumental 
bass in the Capella Fidiciana (as well as in the basso continuo). 
Whether, for example, someone likes to have the same Voce hu-
mana sing either alone or at the same time with the Instrument. 
And a Musician is free to decide whether he thinks it necessary 
to apply the text and underlay it to the same Basso, also under the 
other Instrumental parts in the same Capella Fid: 31

On this we have based our second editorial decision to publish 
a vocal arrangement of the ripieno choir in the Supplement 
of this volume (see no. 6 there). The rhythmic interventions 
which were necessary to achieve this are self-evident, partic-
ularly in comparison with the version based on the source in 
the main part.

If we examine the writing in the “Capella” more closely, we 
get the impression that here, Schütz may possibly have wanted 
to combine a mixed scoring of the two cantus parts with three 
purely instrumental accompanying parts. The two upper parts 
are not only in C1 clef, but in the texture they also stand out 
clearly as a pair of voices from the three lower voices in sever-
al places (see measures 39–69 in particular), and finally, when 
underlaying the text, in the two upper voices very few rhyth-
mic interventions were necessary compared with the other 
parts. For this practice, too, Praetorius finds a fitting descrip-

28 In his edition Spitta only underlaid the first entry of the ripieno choir (mea-
sures 3–6 here) with the text of the solo choir, but in the process retained 
the instrumental beaming of the notes. He, too, left the Capella untexted 
otherwise.

29 Part 3 (1619), p. 135.
30 Part 3 (1619), pp. 135–138.
31 “Ordinantz” in Puericinium (1621), item 11.
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tion:32 “[...] and make a Capellam Fidiciniam or Tubiciniam 
out of this which plays with them at the same time throughout: 
And to allow one or two Principal Vocal parts from each choir 
to sing with this.”

Four performance options are therefore possible for the scor-
ing of the ripieno choir:
1.  A purely instrumental scoring with strings reflects the 

Königsberg source and corresponds with the edition in the 
main part of this volume.

2.  A purely vocal scoring was not envisaged in the Königsberg 
set of parts, although it does correspond with the practice 
of the time. The edition in the Supplement of this volume 
(no. 6) with ripieno parts with text opens up this possibility.

3.  A combination of both kinds of performance, that is, the 
doubling of the vocal parts by string instruments seems to 
be suggested by the part names. This possibility also corre-
sponds with contemporary performance practice.

4.  Close analysis of the ripieno parts (see above) suggests a 
mixed scoring of the two upper parts with violins and vocal 
parts, and a purely instrumental scoring of the three lower 
parts.

It just remains to draw attention to one small feature of the 
ripieno choir: in the course of the entire 239 measures, there 
is only a single place in measures 220/221 where the Capella 
is scored more or less obbligato – the second violin part in 
measure 220 and the viola I in measure 221 do not double 
the solo voices. Here, it could be assumed that a mistake was 
made in copying out the parts, that, for example, the copyist 
of soprano II in the solo choir simply overlooked the notes in 
measures 220/221.

13.  Ach Herr, du Schöpfer aller Ding (five-part version) 
SWV 450

Schütz set the text twice, once for five parts (SWV 450) and 
once for three parts (SWV 450a, see the following work, no. 
14). The surviving copies of both pieces do not provide any 
clear evidence about which is the older work. It is hardly sur-
prising that only through the discovery of the version SWV 
450a for three vocal parts and basso continuo with the head-
ing “Sopra Deh poi [...]”, was it noticed that SWV 450 was 
also an arrangement, albeit a far-reaching one, of a madrigal 
by Luca Marenzio (see Supplement no. 7). Schütz heavily re-
worked the parody model. Despite the same number of parts, 
the amount of newly-created material is much larger than 
with the three-part version. It is surely no coincidence that 
the source contains no indication of the Italian secular source, 
instead it has the title “Madrigale spirituale”. We know from 
comparable cases in Schütz’s printed editions that he subtly 
distinguished between different kinds of musical references. 
So in the final section of Ich danke dem Herrn (SWV 34) from 
the Psalmen Davids of 1619 we find the indication “Imitatio-
ne sopra: Lieto godea […] di Gio[vanni]. Gab[rieli].” Refer-
ring to the concerto O Jesu süß, wer dein gedenkt (SWV 406) 
from Part III of the Symphoniae sacrae of 1650, in which “the 
substance and structure of the model have largely been bor-

32 “Ordinantz” in Polyhymnia Caduceatrix et Panegyrica (1619), item 5.

rowed”,33 he wrote “Super Lilia Convallium, Alexandri Gran-
dis, darauff es auch vom Authore gesetzet worden ist und für 
seine Invention keines weges ausgegeben haben will.” (Super 
Lilia Convallium, Alexandri Grandis, which has been used by 
the author and which he does not want to pretend as his inven-
tion in any way.”)34 A parallel also exists with SWV 450a, for 
Schütz may have regarded SWV 450 as being largely his own 
creation, even though he was conscious it “followed some-
what” Marenzio’s madrigal. This was similar to the way his 
concerto Es steh Gott auf in Part II of the Symphoniae sacrae 
drew on Monteverdi.35

14.  Ach Herr, du Schöpfer aller Ding (three-part version) 
SWV 450a

Despite its reduction to three parts, this version of Schütz’s 
arrangement of the madrigal Deh poi ch’era fati ch’io dovessi 
by Luca Marenzio, which only survives incomplete (without 
soprano I), is much closer to the Marenzio model than the 
 five-part version SWV 450 (see above, no. 13). The model and 
the contrafacta are both exactly 54 measures long. In creating 
the reconstruction it was therefore possible to draw on the up-
per voice part of the madrigal in four passages: measures 1–10 
in the Schütz version correspond with measures 1–10 in the 
Marenzio, measures 18–26 with measures 17–25, 37–40 with 
39–42, and finally Schütz’s final section (measures 49–54) 
with Marenzio’s (measures 49–54). All the borrowed passages 
were of course with considerable alterations. Measures 11–16 
in the Schütz, unlike the Marenzio, are a varied repetition of 
the opening measures, so that here it was also possible to use 
existing material in reconstructing the missing part. The editor 
had to add measures 27–36 and 45–48 without recourse to any 
source material. As these sections are recognizably imitative 
in parts, it was possible to take motivic material from the sur-
viving parts in at least some passages.

15. Hodie Christus natus est SWV 456

In comparison with the German-language setting of the 
Christmas text (Heute ist Christus, der Herr, geboren SWV 
439; see above, no. 7), Hodie Christus natus est has to be de-
scribed as the more important composition. Not only because 
of its greater length, but also because with the six-part tex-
ture – and the reduction to just two voices in verse 2 (“Hodie 
Salvator apparuit”) – Schütz exploits the whole tonal palette 
available to him and uses the mastery of his madrigalian mu-
sical language.

A particular attraction of the piece lies in the progressions of 
false relations in the “Alleluia” ritornello (for example, mea-
sures 8/9 and 21). Besides this, it is extremely effective: the 
homophonic “Gloria” block in measures 129–131, a “ noema” 
in the language of the musical rhetoric, and the alternatim 
shouts for peace from the high and low choirs (measures 

33 Peter Wollny, Studien zum Stilwandel in der protestantischen Figuralmusik 
des mittleren 17. Jahrhunderts, postdoctoral thesis Leipzig 2009, p. 321.

34 Quotation ibid.
35 See the reproduction of the preface “Ad Benevolum Lectorem” in Hein-

rich Schütz, Symphoniae sacrae II, Stuttgart 2012 (Carus 20.911), p. L 
(illus. 4).
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142/143 and 146/147), the effect of which can be emphasized 
by placing the three-part vocal groups separately.

Schütz repeats the “Alleluia” which concludes the Christmas 
antiphon, here as in Heute ist Christus, der Herr, geboren 
(SWV 439) and in Hodie Christus natus est from the Kleine 
Geistliche Konzerte II (1639, no. 10, SWV 315), as a ritornel-
lo also between the individual verses. The repetitions of this 
refrain are not notated in the source, but indicated by markings 
such as “Rep[etatur]. alle[luja] ut Supra”. Whereas melodic 
influences of the Magnificat antiphon can also be heard at the 
beginning of the Kleine Geistliche Konzert (SWV 315), it is 
difficult to decide whether Schütz was consciously or uncon-
sciously influenced by these in his six-part setting. At any rate 
in all three verses beginning with the word “hodie” there is 
the rising to a major third characteristic of the “Gregorian” 
melody at these points,36 in verse 1 in the second tenor, and in 
verse 3 in the first tenor. With the next verse, “Hodie exultant 
justes”, Schütz shapes the opening differently from the other 
“Hodie” beginnings (following the structure of the antiphon 
with this, where the beginning of the 4th verse also differs 
from the other verses).

16. Ich weiß, dass mein Erlöser lebet SWV 457

This two-part work for six vocal parts survives in just a sin-
gle source, as the final piece in a manuscript appendix in a 
bundle of parts in the Andreas-Möller-Bibliothek of the 
Geschwister-Scholl-Gymnasium in Freiberg in Saxony. The 
other items in the bundle are mainly printed editions of works 
by Christoph Demantius.

Schütz set the same text a second time in his Geistliche Chor-
Musik of 1648 (SWV 393), there for seven voices. This iden-
tical text led to the fact that Philipp Spitta did not evaluate the 
work in his Complete Edition, because he trusted Otto Kade’s 
information that the Freiberg source was a version of the set-
ting from the Geistliche Chor-Musik.37 So it was left to Hans 
Joachim Moser to report on the independent status of the work 
for the first time in 1936 in the Appendix of his biography of 
Schütz38, and to publish the first edition later that year.39 He 
dated the work to the period “before 1628”, because “the date 
‘Wesenstein 1628’ is to be found shortly after it” in a Dresden 
part, now missing.40

A comparison of the two settings of the same text reveals 
only very few consistencies between them. Common to both 
works is the clear break after “auferwecken”, in SWV 457 the 
conclusion of the “Prima parte”. In SWV 393, he avoids any 
interpretation of individual words, as found in this version at 
the word “auferwecken” in the first soprano in one passage 
(measure 50ff.), where there is an ascending line from d1 to g2. 
At the most, in the declamation in triple meter at the text “und 

36 Many motets on this text also begin like this, e. g. Byrd, Hieronymus Prae-
torius, de Rore, Sweelinck, Monteverdi.

37 Otto Kade, “Die älteren Musikalien der Stadt Freiberg in Sachsen”, insert 
in: Monatshefte für Musikgeschichte, Leipzig 1888, p. 25.

38 Moser (see footnote 4), pp. 616–618.
39 Heinrich Schütz, Ich weiß, daß mein Erlöser lebet, aufgefunden und ein-

gerichtet von Hans Joachim Moser, Kassel 1936.
40 Moser (see footnote 4), p. 618.

werde ich meinem Fleisch” (measure 85ff.) certain parallels 
can be detected. What is striking about the piece published 
here is the pronounced simultaneity of two contrasting sub-
jects both at the beginning (“Ich weiß” versus “Ich weiß, dass 
mein Erlöser lebet”) and at the conclusion (“und meine Augen 
werden ihn schauen” versus “ich und kein Fremder”).

17. Litania SWV 458

The Litania by Heinrich Schütz is a setting of the text of the 
German Litany by Martin Luther. Luther probably introduced 
this Litany into the Wittenberg church services in 1529 under 
the influence of the danger of Turkish invasion (first siege of 
 Vienna). For this purpose Luther revised the Latin text, re-
moving the names of saints but introducing some new peti-
tions. A free German translation of this revised text produced 
the Deutsche Litanei which formed the basis for the present 
composition; the text was published already in 1529, first in 
German and then soon afterwards also in Luther’s Latin ver-
sion.

Heinrich Schütz set the words of the Deutsche Litanei to music 
at least twice, and one of those settings was published in 1657 
in the Zwölf geistliche Gesänge (SWV 428). Another Litany, 
preserved anonymously at Uppsala, was attributed to Schütz in 
1966 by Bruno Grusnick (SWV Anh. f).41

In common with the other Litanies, the present composition 
is marked by division of the words between a precentor and  
the choir as well as referring to the plainsong melody “Kyrie 
eleison” adapted by Luther from the appropriate Gregorian 
chant (EG 192).

The present Litany for six voices survived only in parts in the 
Gotthold Collection, formerly preserved at the Universitäts-
bibliothek Königsberg (now Kaliningrad, Russian Federation); 
those manuscript parts have disappeared without trace since 
the 2nd World War.42 The manuscript parts are described both 
in the catalog of the Gotthold Collection compiled by Joseph 
Müller43 and also in Volume XII of the old Schütz-Gesamt-  
ausgabe44; only the volume of the old Gesamtausgabe gives 
the musical text, on which the present new publication has 
necessarily been largely based.

According to Müller’s description of this work in the con-
tinuo part it was entitled “Henrici Sagittarij Litania 6 Voc.”; 
on the cover it was incsribed only as “H. S. Litania 6 voc.”; 
in a later hand the initials “H. S.” were – evidently in igno-
rance of the headings in the parts – misinterpreted as “by 
Joh. Hermann Schein.”

41 Werner Breig, “Schützfunde und -zuschreibungen seit 1960 – Auf 
dem Wege zur Großen Ausgabe des Schütz-Werk-Verzeichnisses,” in: 
Schütz-Jahrbuch 1979, p. 63–92, here p. 88. The Litany SWV Anh. f was 
published by Günter Graulich at Carus-Verlag in 1969 (Litania “Kyrie 
eleison,” Carus 20.602).

42 A small part of the Gotthold Collection is now in the Lithuanian National 
Library (Lietuvos nacionalinė Martyno Mažvydo biblioteka) in Vilnius, but 
the parts for the present work are not there.

43 Joseph Müller, Die musikalischen Schätze der Königlichen- und Univer-
sitätsbibliothek zu Königsberg in Preußen. Aus dem Nachlasse Friedrich 
August Gottholds, Bonn, 1870, reprint Hildesheim, etc. 1971, p. 326.

44 Heinrich Schütz, Sämmtliche Werke, ed. by Philipp Spitta, Vol. XII, 
Leipzig 1892, p. XXV.
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The parts were written by two copyists, the second of whom 
(responsible only for the basso continuo part) was believed by 
Müller to be Schütz himself. Philipp Spitta denied this, but he 
acknowledged that the same handwriting is to be found in the 
parts of other works by Schütz.45

18.  Saget den Gästen: Siehe, meine Mahlzeit habe ich be-
reitet SWV 459

This work occupies a special position in Schütz’s output as a 
gospel concerto for four vocal, three instrumental parts, and 
basso continuo. Both its formal structure and choice of text 
are surprising. Why did Schütz set this text, a rather unimpor-
tant verse from St Matthew’s Gospel relating to the parable of 
the royal wedding feast? The model for the manuscript source 
might have been a printed service sheet for a wedding; at any 
rate the piece seems more suited to that than as gospel music 
in a church service: the bride (soprano) and bridegroom (bass) 
invite guests to the wedding feast: “Tell the guests: behold, 
I have prepared my dinner [...].” In the final section all the 
voices combine: “Come to the wedding!” The first Sinfonia 
and the first two vocal sections are musically related through a 
triad motif. Overall the work has the following structure:
Sinfonia I – Duet (S, B) – Sinfonia II – Quartet (S, A, T, B) – Tutti.

19. Vater Abraham, erbarme dich mein SWV 477

Another dialog composition by Schütz, at least that is how it 
seems at first if we examine the gospel text used as a basis. But 
in an extended concluding section with ritornelli, Schütz ex-
pands the textual model by the addition of three characters, so 
that Moser described the piece as “a small oratorio of great im-
pressiveness which can be performed by just seven people”.46

This time the subject was the parable of the rich man and the 
poor Lazarus. Lazarus dies and is carried heavenwards by the 
angels; the rich man, by contrast, suffers torment after his 
death and sees Lazarus from afar in the bosom of Abraham. 
After the introductory Sinfonia the dialog begins here: “Vater 
Abraham, Vater Abraham, Vater Abraham, erbarme dich mein” 
cries the bass voice of the rich man. The word “Flamme” is 
emphasized by a long melisma. The tenor voice, Abraham, 
answers: “Gedenke, Sohn, dass du dein Gutes empfangen hast 
in deinem Leben.” Both singers are accompanied by two in-
strumental parts; Schütz allocates two violins to the rich man, 
and two transverse flutes to the father Abraham. The total of 
six proclamations which occur before the direct speech in the 
gospel text are not set.47 A small, but notable difference in the 
treatment of the text in the two vocal parts should be empha-
sized: whilst Schütz uses the biblical text unaltered for the rich 
man’s speech and only intensifies this through repetitions, for 
Abraham he uses the rhetorical figure of anadiplosis, or rep-
etition of the last word of a preceding clause, twice in verse 
29: “Sie haben Mose, Mose haben sie und die Propheten; lass 
sie dieselbigen, dieselbigen lass sie hören.” Abraham’s final 

45 As in footnote 44.
46 Moser (see footnote 4), p. 425.
47 In the Lutheran bible: “Rief und sprach”, “Abraham aber sprach”, “da sprach 

er”, “Abraham sprach zu ihm”, “er aber sprach”, “er sprach zu ihm.”

statement becomes particularly impressive, as Schütz changes 
to triple meter and the tenor – just here – sings accompanied 
only by the basso continuo, and not by the two flutes. The 
whole dialog sequence takes place without interruption. Then 
follows a four-part final section with the following structure: 
ritornello – trio (SSA) – ritornello – quartet (SSAT). Here 
Schütz extends the gospel dialog by first setting verse 2948 for 
three parts, then repeating verse 31 as a relatively extended 
conclusion with four vocal parts, accompanied by two violins. 
The two sopranos have the explicit markings “Engel”, and the 
alto “Lazarus”. With this the composer emphasizes the key 
messages of the evangelist, firstly giving the words of Abra-
ham to the two angels and Lazarus (verse 29), and at the end 
combining these singers with Abraham in the most important 
verse: “Hören sie Mose und die Propheten nicht, so werden sie 
auch nicht glauben, ob jemand von den Toten auferstünde.”

Earlier, Heinrich Spitta had pointed out that there are clear 
reminiscences of Monteverdi’s Orfeo in several places in the 
piece; the most obvious of these are in the canonic ritornelli 
in triple meter (measures 216–230 and 242–256), where the 
Monteverdian model is heard at the end of the first act three 
times between the choruses “Vieni Imeneo” and “Ecco Or-
feo”. The influence of the “Possente spirto” can be heard in the 
extended melismas in the singing of the rich man at the word 
“Flamme”, as can the virtuoso violin interjections in move-
ment 4 which interrupt the flow of the text. What Peter Wollny 
wrote in connection with Schütz’s recourse to Monteverdi’s 
Scherzi musicali (1632) in Part III of the Symphoniae sacrae 
(1650)49 can be taken to apply to an earlier period in his output 
with the Abraham dialog: “At that date hardly any German 
composer had ventured such an extensive and pronounced 
closeness to the Italian chamber music style in a sacred con-
certo”; and: “The significance of the opening up of a new style 
for German Protestant church music, to which Schütz gave the 
impetus with his Monteverdi parody, cannot be underestimat-
ed for the situation around 1650.”50

The edition is based on a copy in the Universitätsbibliothek 
Kassel – Landesbibliothek und Murhardsche Bibliothek der 
Stadt Kassel. However, the Berlin score, created from the 
missing Danzig set of 19th century parts (see Critical Report), 
which we consulted for comparison purposes, provides some 
additional suggestions for performance. A comparison of the 
title page with the Danzig title51 cited by Spitta shows that the 
Berlin copyist copied out the incription very precisely.52 Nota-
ble aspects are firstly, the explicit mention of “In stylo recitati-
vo”, and secondly, the details of instrumentation which differ 
from the Kassel source. The scoring of the basso continuo lists 
both “Basso continuo pro Organo” as well as “Violono ò Teor-
ba”. The two Kassel transverse flute parts were evidently not 

48 “Sie haben Mose, Mose haben sie und die Propheten; lass sie dieselbigen, 
dieselbigen lass sie hören”.

49 Wollny (see footnote 33), p. 325; see also above on SWV 450.
50 Ibid.
51 Heinrich Schütz, Sämmtliche Werke (ed. Philipp Spitta), Vol. 18 (Supple-

ment II, ed. Heinrich Spitta), Leipzig 1927, Vorwort, p. VIII.
52 Complete wording at https://opac.rism.info/search?id=452509776: Dialo-

gus Divitis Epulo= | nis cum Abrahamo Lucä | 16. in quo 5 Personae | 
tanquam interlocutores | repraesentantur, videli= | cet Dives, Abraham, | 
Lazarus et duo | Angeli, cum duo- | bus Violinis è | Violono | ò | Teorba. | In 
stylo recitativo Henrici | Sagittarij. | Basso continuo | pro Organo. [beneath 
on the right:] Spartiert nach den Ms-Stimmbll. d. Stadtbibliothek Danzig | 
Ms. Cath. 9. 19. | NB. die Instrumentalstimmen fehlen.
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envisaged in Königsberg. In his rests, the singer could pick up 
an instrument and accompany the “heavenly parts” of Abra-
ham or the Angels and Lazarus – perhaps with a string instru-
ment; admittedly quite a daring interpretation of the sources. It 
is well-known from other manuscripts by the Danzig organist 
Crato Büttner, whom Spitta also assumes is the copyist of the 
Schütz concerto, that he often made editorial interventions in 
the sources for his copies. So our information on instrumen-
tation follows the Kassel source alone. Nevertheless it is pos-
sible to take the Danzig scoring as encouragement to use a 
different instrumentation or include additional instruments in 
line with Schütz’s practice. For the “underground scenes”, for 
example, a trombone would be suitable as a bass instrument. 
And in order to make clear the gulf between the rich man and 
Abraham’s bosom, it seems appropriate to place the rich man 
at some distance away, or Abraham above in a gallery.

Finally, mention should be made of a small, but interesting 
textual nuance in the surviving Danzig copy: at the beginning 
of the third speech by the rich man (measures 179–183), it 
clearly says in the Kassel source as in the biblical text, “nein, 
Vater Abraham”; Büttner, in comparison, writes each time, 
pleading: “mein Vater, mein Vater, mein Vater Abraham, mein 
Vater Abraham […]”.

20. Ein Kind ist uns geboren SWV 497

Although it had been discovered by Wolfram Steude in the 
1960s and has often been mentioned in Schütz literature since 
then,53 it seems that an edition of the small sacred concerto Ein 
Kind ist uns geboren for two tenors and basso continuo, which 
has unfortunately only been handed down in an incomplete 
version from the Depositum Pirna in the Sächsische Landes-
bibliothek – Staats- und Universitätsbibliothek Dresden, has 
been forgotten until now. Steude had announced that he was 
preparing “the publication of all newly found works by Hein-
rich Schütz, including the fragments, in one volume, partially 
also in individual editions, by VEB DVfM Leipzig/Bärenreit-
er: Kassel,”54 but this project was never realized.

The manuscript collection Mus. Pi 57 consists of six part-
books, all handwritten (Canto II, Alt I, Alt II, Tenor I, Bass I 
and Bass II); Canto I and Tenor II are missing. Both the extant 
parts of SWV 497 are included, in each case as number 11855, 
in the Alt II part-book (Tenor II) and Bass II (basso contin-
uo). Steude dated the whole Pirna collection between 1620 
and 1660. It was listed in a 1654 inventory of the Kantorei at 

53 Steude, Wolfram, “Neue Schützermittlungen”, in: Deutsches Jahrbuch der 
Musikwissenschaft für 1967 (= 59. Jahrgang der Musikbibliothek Peters), 
Leipzig, 1968, pp. 40–64, 71–74, here quoted as “Steude 1985” after the 
expanded reprint in: Heinrich Schütz in seiner Zeit, ed. by Walter Blanken-
burg, Darmstadt 1985, pp. 189–228 (for SWV 497 see p. 203f.); id., Die 
Musiksammelhandschriften des 16. und 17. Jahrhunderts in der Sächsi-
schen Landesbibliothek zu Dresden, Wilhelmshaven 1974, p. 197; Werner 
Breig, “Schützfunde und -zuschreibungen seit 1960. Auf dem Wege zur 
Großen Ausgabe des Schütz-Werke-Verzeichnisses,” in: Schütz-Jahrbuch 
1 (1979), pp. 63– 92 (for SWV 497 see p. 80); id., article “Schütz,” in: 
Die Musik in Geschichte und Gegenwart, second, newly revised edition, 
Personenteil, Vol. 15, col. 390, Kassel, etc., 2006.

54 Steude 1985, p. 193 (note 53).
55 In Steude 1974 under the consecutive number 119 (due to variances in the 

numbering of other pieces in the diverse part-books).

Pirna, according to which it was acquired after 1630.56 Steude 
assumes that the date of composition was between the years 
1615 and 1617 and writes about the 69-bar work as it where to 
confirm its authenticity stylistically: “It [the work] is unmis-
takably Schützian in its declamatory style; however, it con-
tains nothing but the constantly repeated formula, presumably 
executed in imitation “and he is called Wonderful.”57

Actually, the musical structure of the two extant parts does 
demonstrate that the section “and he is called Wonderful” (cf. 
Tenor II, mm. 11ff.) must have been conceived as an imitation 
of both the vocal parts at the distance of a semibreve. A closer 
examination of the basso continuo part quickly makes it clear 
that the measures 40–68 are an exact repetition of measures 
11–39 and Schütz evidently simply swapped the two vocal 
parts in the second half, as we have seen in other of his works. 
In fact, the extant tenor part of the second half fits the corre-
sponding passage in the first part as a counterpoint without the 
slightest modification. The passage with imitation in measures 
11–22 (part A) is followed by a contrastingly constructed pas-
sage in measures 23–40 (part B), thereafter both parts A and B, 
with 12 and 18 measures, respectively, are repeated with the 
voices reversed. Thus, after 10 introductory measures, on the 
words “A child is born among us, to us a son is given” the en-
tire piece therefore follows an ABAB form (measure 11 to the 
end). Therefore, the composition can be reconstructed from 
measure 12 onwards; only measures 1–11 of the upper voice 
(Tenor I) are missing. In the present edition these have been 
added by the editor in the manner of Schütz. In view of the 
imitation of the opening motive of the second tenor part in the 
basso continuo after two semibreves, it can be deduced that 
the missing first tenor part had a rest in the first measure and 
then imitated the second tenor at the distance of a semibreve. 
And again it can be seen that the first one and a half measures 
as a canon between Tenor II and Tenor I are entirely congru-
ous in the setting as a whole, so that now only the section 
from the second part from measure 3 to measure 11 in Tenor I 
would need to be completed.

All in all, Heinrich Schütz set the Isaiah text “A child is born 
among us” four times. The four-part composition from the 
first part of the Kleine Geistliche Konzerte (1636), SWV 302, 
and the six-part motet from the Geistliche Chor-Musik (1648), 
SWV 384, neither of which are musically related to SWV 497, 
are known. To this can be added a lost eight-part setting that 
appears in the inventory of the Naumburg Kantor Andreas 
Unger from the years 1657/58 under “Schütz (Sagittarius), 
Heinrich” as “Ein Kindt ist uns geboren, à 8. Ms.”58 Steude 
expressed the supposition “that with the small Konzert [SWV 
497] we have a reduction of the eight-part motet on the same 
text.” Whereas this eight-part work must remain in the realm 
of conjecture, “Sagittarius’s” extant oeuvre has, with the re-
construction that has been attempted here, been increased by 
this little Christmas music.

56 Steude 1985 (note 53), p. 192.
57 Cf. Steude 1985, p. 204 (with music example).
58 Werner, Arno, “Die alte Musikbibliothek und die Instrumentensammlung 

an St. Wenzel in Naumburg a. d. S.,” in: Archiv für Musikwissenschaft, 8th 
year, (1927), pp. 390–415, the quotation on p. 413.
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21. Trostlied SWV 502

This homophonic, strophic chorale setting, written in the un-
usual sapphic verse form, was discovered only very recent-
ly and first identified and described as a work by Schütz by 
Eberhard Möller.59 Möller assumes that Schütz also wrote the 
text. The half-title above the printed music includes the phrase 
“eine besondere Weise” (a particular melody), suggesting that 
Schütz also composed the melody: Ein Trost=Lied An Die 
hochbetrübten Eltern/ Auff eine besondere Weise Abgesetzt 
Von H[einrich]. S[chütz].C[hurfürstlich}. S[ächsischer]. C[a-
pellmeister].

In the source the first verse is underlaid in all four parts of the 
score-style printed movement; underneath this all six verses 
are then given in full.

The work was composed on the occasion of the death of Hie- 
ronymus Christian Brehme, who died on 10 December 1646 
while still a child. He was the son of Christian Brehme (1613–
1667), the Dresden poet, librarian, valet and councillor.

Supplement

1./2.  Ego autem sum Dominus SWV 436 and Veni Domine 
SWV 437

The two basso continuo parts were found in 1911 by Willi-
bald Gurlitt in an “old collection of 1638, written out by a 
certain Heinricus Taube”60 in the monastery of St. Marienberg 
in Helmstedt. Both of the pieces found in the sole surviving 
part-book at that time under the numbers 221 and 222 bore the 
inscription “Sola voce / Sagitt” and were therefore identified 
by Gurlitt as fragments of two short sacred concerti by Hein-
rich Schütz.61 As this part book is now lost, we are dependent 
on Spitta’s information and his edition of the two continuo 
parts in the foreword of the old Schütz complete edition.62

A single parallel part book of the set of parts, now entirely 
missing, from St. Marienberg monastery survives in the Her-
zog August Bibliothek Wolfenbüttel; it originally belonged 
to the collection of St. Stephani in Helmstedt.63 In the list of 
contents of this manuscript, likewise under the numbers 221 
and 222 and the marking “Sagitt.”, the titles of both works 
are given: Ego autem sum Dominus and Veni Domine et noli. 
The parts of these two works by Schütz were, however, like 
many other titles listed in the index, evidently not entered in 
this part book of the composite manuscript, for the preceding 
and following pieces were notated directly one after the other 

59 Eberhard Möller, “Eine unbekannte Trauermusik von Heinrich Schütz”, 
in: Schütz-Jahrbuch, 33. Jg., (2011), pp. 143–150.

60 Heinrich Schütz, Sämmtliche Werke (ed. Philipp Spitta), Vol. 18 (Supple-
ment II, ed. Heinrich Spitta), Leipzig 1927, Vorwort, p. XVII.

61 Willibald Gurlitt: “Was ist während des 17. Jahrhunderts in St. Stephani 
[Helmstedt] musiziert worden?”, in: 2. Beilage zum Helmstedter Kreis-
blatt, No. 133 (1912) [in Garbe (see footnote 63)].

62 See footnote 59.
63 Composite manuscript, Cod. Guelf. 323 Mus. Hdschr., landscape format 

20 x 17 cm, single unbound part book “III Vox”, 1638[?], previous own-
er: Henricus Taube; see Daniela Garbe, Das Musikalienrepertoire von St. 
Stephani zu Helmstedt. Ein Bestand an Drucken und Handschriften des 17. 
Jahrhunderts, Wiesbaden 1998, Part 1, pp. 21f.

with the numbers 220 and 223.64 This can only be explained 
by the fact that a “III Vox” was not used in these two pieces. 
We can at least deduce the scoring from the list of contents 
of this parallel part book reproduced in facsimile in Garbe; 
Ego autem sum Dominus was scored for bass voice, and Veni 
Domine et noli for cantus.65 In the index under the number 
127 a further concerto, not included in the SWV, is listed with 
the composer details “Sagitt.”: O süsser Herre for tenor and 
basso continuo. This may possibly have referred to O süßer, o 
freundlicher (SWV 285) from Part I of the Kleine Geistliche 
Konzerte von 1636.66

3. Osterdialog SWV 443 – reconstruction of the final chorus

In addition to the edition of the Osterdialog in the main part of 
this volume, for the first time an attempt has been made here 
to complete the work by reconstructing the very extensive fi-
nal section, of which only basso continuo parts survive. Apart 
from the well-known version for four vocal parts in the Uni-
versitäts- und Landesbibliothek Kassel (SWV 443, see no. 8 
above) there is a version “â 10”, of which only a figured basso 
continuo part survives in the Sächsische Landes- und Univer-
sitätsbibliothek Dresden (SWV 443a, see below, Supplement 
no. 4). Both versions end in all the sources with the conclud-
ing ripieno, whereby the bass line and the basic harmonies de-
rived from the figuring largely correspond. On the verso page 
of the Kassel score, below a blank stave, the unfigured bass 
part of the final movement is notated in another hand with the 
heading “Ripieno” (see illus. 2). Of the two basso continuo 
parts included with the Kassel score, one is unfigured (apart 
from the opening measures), and the other has figuring. The 
transition to the final movement occurs directly on the same 
line after a fermata with the heading “Repieno[!] Forte.” In 
the unfigured part, the marking “folgt Ripieno” with fermata 
is found at the end of the third stave after the final note of the 
dialog. In the next line “Ripieno forte” follows.

The ripieno conclusion of the Osterdialog, substantiated a to-
tal of four times by the surviving sources of both versions, to-
gether with the almost seamless transition in the continuo part 
of SWV 443a, seem to justify undertaking an attempt at recon-
structing the missing parts, despite the fact that the basic text 
does not survive at all. Nevertheless, the two carefully-figured 
bass parts of the two versions, set the essential parameters of 
the movement: the “fundamentum”, the harmonies and, to a 
large extent, probably also the rhythm of the upper voices. As 
well as this, in triple meter, used for the main part of the final 
movement, with Schütz a largely homophonic style of writing 
is to be expected, without, or with very little imitative writing.

The reconstruction of the final movement will contribute to 
expanding the somewhat sparser repertoire of Easter music 
a little in comparison with, for example, music for Passion. 
With the expansion of this final movement in triple meter, it 
becomes clear that the work as a whole acquires a complete-
ly different overall character with the addition of the ripieno 
section.

64 Ibid., Part 1, pp. 17–22, Part 2, p. 32.
65 Ibid., Part 1, p. 140f.
66 I am grateful to Daniela Wissemann-Garbe for this information.
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In a comparison of the two continuo parts of both versions 
443 and 443a, it becomes clear that the final ripieno in the two 
different surviving copies must evidently be based on slightly 
different texts or, to put it another way, in the SWV 443 ver-
sion with fewer parts, there was very probably an additional 
text syllable in some measures.

The word “Alleluia” was used as it is a fitting response to 
the Easter gospel. We can compare, for example, the related 
composition in Christoph Bernhard’s Geistliche Harmonien 
(1665), Dialogus auf Ostern to the text “Sie haben meinen 
Herrn hinweg genommen”, which also ends with “Alleluia”, 
similarly the Easter solo concerto from the same collection 
Heute ist Christus von den Toten auferstanden. The “Allelu-
ia” fits so well with the basso continuo of the final section 
of SWV 443a that it is possible to assume that Schütz might 
actually have ended the work with it. However, for SWV 443, 
for some passages a text had to be found with an additional 
syllable which can be sung on the unstressed third beat in the 
triple meter. Here, we decided to give two alternative sugges-
tions: the first is the usual response in the Christian liturgy to 
the Gospel: “Lob sei dir, Christe. Alleluia”, and the other is the 
Easter acclamation from Martin Luther’s Easter congregation-
al hymn “Christ ist erstanden. Alleluia”.

For the new version of the final chorus of SWV 443, overall 
the arrangement of parts from the surviving first section was 
adopted (there, soprano I and II, and tenor I and II with the 
ranges c1–g2, b–f2, g–g1 and c–e1); in order to make perfor-
mances possible by typical modern-day choirs, the range, par-
ticularly of the second part, was consciously reduced, so that 
the following division of parts is possible: soprano, alto, tenor 
and bass with the ranges g1–g2, d1–b flat1, a–f sharp1 and d–d1.

A further difference between the basso continuo parts of the 
two versions lies in the figuring and, as a result, in the har-
monies. In the Kassel part without figuration, in the ripieno 
a setting entirely without dissonances is evidently intended, 
probably as a contrast to the first section. In cadences when we 
might, for example, expect a four-three suspension or orna-
mentation on the third, there is explicitly only a sharp sign for 
the major third, as if the writer consciously wanted to make 
clear that the continuo player does not have any suspensions 
to play.

The rest in the opening section of the bass part was not filled 
with vocal parts, corresponding with the effective general 
rests in the Dialogus. Whilst in the Dresden part (SWV 443a), 
the repetition of the triple meter is shown by repeat marks at 
the end and a double bar at the beginning, this is written out 
in full in the three Kassel parts. With the addition of the vocal 
parts to the “Kassel version”, the second part has been repeat-
ed without any alteration (such as part-exchange). However, 
with two interior repetitions, the technique of part-exchange 
frequently used by Schütz, sometimes at the interval of an 
 octave, has been adopted (compare measures 20–23 with mea-
sures  24–27, and measures 28–35 with 36–43).

A fundamental consideration was whether the whole final 
chorus should be set homophonically and with all the voic-
es throughout. If one is familiar with Schütz’s works, this is 
difficult to imagine; as with other composers of his time, he 

too followed the usual practice of varying the texture. There-
fore, with this attempt at reconstructing the movement, some 
variety was introduced through changing numbers of voices, 
alternation between high and low tessituras, and, in a few pas-
sages, double-speed declamation tempo. It goes without say-
ing that here, too, despite the surviving basso continuo part, 
many other possibilities are conceivable.

4. Osterdialog â 10 SWV 443a

This version of the Osterdialog only survives in an individual 
figured basso continuo part on a single folio in the Sächsische 
Landesbibliothek – Staats- und Universitätsbibliothek Dres-
den. Below the first stave of music the title is given as “Weib 
was weinestu H. Schütz â 10.” (see illus. 3).

One important difference between the two versions is the 
fact that with SWV 443 an obbligato basso continuo part ex-
ists which is separate from the lowest vocal part, whilst with 
SWV 443a a vocal bass part probably ran parallel with the 
continuo. This theory is based on the fact that in the Dres-
den part (SWV 443a) a number of low bass notes have been 
transposed up an octave compared with the Kassel continuo 
parts (SWV 443). Whilst there are very low bass notes in the 
Kassel continuo parts down to low C, the Dresden part can 
be performed vocally without problems in terms of its range. 
If we assume that Kassel score (see above on SWV 443) rep-
resents the original version, the Dresden part would be part of 
an arrangement in which the four-part vocal setting (SSTT) 
would probably have been expanded into a five-part setting 
by the addition of a bass voice. The instruction “â 10” can be 
explained by the contemporary practice of doubling the vocal 
parts with instruments.

5. Ach, bleib mit deiner Gnade SWV 445 and 5a. Caspar 
Cramer, Sag, was hilft alle Welt

This simple chorale movement is preserved in an extensive 
composite manuscript Mus. ms. 40110 by Caspar Peltsch, 
which belonged to the holdings of the Staatsbibliothek zu 
Berlin until World War II and is now held in the Biblioteka 
Jagiellońska in Kraków. In the source, verses 1–4 are under-
laid one below each of the parts, and verses 5 and 6 placed 
afterwards. Curiously enough, the heading of the setting is 
“Psalm 13. Compositio Schützens à 4.”,67 although the piece 
has nothing at all to do with Psalm 13. We therefore cannot 
completely exclude the possibility that the setting there was 
intended to be from the Becker Psalter, but that for some rea-
son the setting Ach bleib mit deiner Gnade (EG 347, but with 
another melody) was then entered and the heading remained.68 
However, Peltsch also gives Schütz as composer in the index 
at the beginning of his collection. But even if the attribution 
is correct, Schütz could only have adapted an existing setting 
to fit another text. The original composition was contained 
in Caspar Cramer’s printed work Animae sauciatae medela 

67 The number “13.” is written on a small square piece of paper pasted over. 
It can faintly be seen that something else was written beneath.

68 Later in the collection, towards the end, several movements were entered 
from the Becker Psalter.
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Das ist: Kräfftiges Labsal einer betrübten Seele Von Siebenzig 
Geistlicher schöner anmuthiger vnd Trostreicher Fest- Bet- 
Buß- und Begräbniß Lieder: Theils auß vornehmen Autoribus 
colligirt, theils selbsten in vier Stimmen Contrapunctsweise 
gesetzet, Erfurt 1641.69 Under the heading “Ein anders: Casp: 
Cram.” the four-part setting of the text “Sag, was hilft alle 
Welt” is printed on pages 265–267. In the list of contents Cra-
mer is also listed as the composer by the initials “C.C.” In 
view of the fact that with the hymn settings in his collection 
he reliably named the composers, for example, Schütz, when 
he reproduces a setting from the Becker Psalter, there is no 
reason to doubt his authorship.

Both settings have similar, but not identical, verse forms. 
Whilst Sag, was hilft alle Welt is unpretentiously structured 
from four iambic trimeters with paired rhymes (aabb) with 
stressed endings,70 Ach bleib mit deiner Gnade follows in the 
extremely popular form in German lyric poetry of four lines 
comprising iambic trimeters with alternating cadence (un-
stressed/stressed) and alternating rhyme (abab). In order to 
adapt the setting for the respective number of sylllables in the 
different verse endings, the arranger simply has to divide two 
half notes into two quarter notes each time in all the parts (first 
half of measures 4 and 10). In addition, just the beginning of 
measure 10 in the alto also has to be altered diastematically; in 
place of the half note e1 in the source, there are now two quar-
ter notes g1. As a result, an unpleasant parallel octave between 
alto and bass is eliminated.

6. Gesang der drei Männer im feurigen Ofen SWV 448

For detailed evidence on the arrangement of the ripieno choir 
for vocal parts and the different performance possibilities re-
sulting from this, see above, the Foreword to no. 12 in the 
main part of this volume.

7. Luca Marenzio, Deh poi ch’era ne’ fati ch’io dovessi

The reprint of this five-part madrigal, first published in 1595 in 
Marenzio’s seventh book of madrigals, serves both as a com-
parison source for the reconstruction of SWV 450a (see no. 14 
in the main part above), as well as to emphasize the statement 
in the foreword to SWV 450, that this five-part version is so 
distant from the model that it can justifiably be described as an 
independent work by Heinrich Schütz.

8. Nun lasst uns Gott dem Herren SWV 454

The setting of a text by Ludwig Helmbold (EG 320) with the 
note “à 6. Hen. Sagit.” survived in a manuscript in the Univer-
sity Library in Königsberg (now Kaliningrad, Russian Federa-
tion), but this is now lost. We therefore have to rely on Spitta’s 
edition and his description of the source.71 According to this, 
the six parts were notated on six folios in quarto format. In the 

69 RISM BI/I: 16414. Digitized copy in the Staats- und Universitätsbibliothek 
Göttingen: http://resolver.sub.uni-goettingen.de/purl?PPN785490019.

70 Verse 1 even contains four identical end rhymes (aaaa).
71 Heinrich Schütz, Sämmtliche Werke (ed. Philipp Spitta), Vol. 16, Leipzig 

1894, p. 188f.

Appendix of Spitta’s volume of the edition, he only underlaid 
the first verse of the text, but did not provide any information 
as to whether it was also like this in the copy. On the verso 
page of the part sheets can be found written the setting Gott ist 
mein Heil, Glück, Hülft und Trost by Johann Eccard.

It was a questionable decision by Werner Bittinger to include 
this chorale movement with an independent SWV number in 
his catalog of works published in 1960. In all probability the 
scribe of the Königsberg source copied the chorale from the 
first part of Schütz’s Musikalische Exequien (SWV 279)72 and 
in the process reworked it so that it could be used as a separate 
piece in performance. The note at the end of the bass part, 
about which Spitta wrote that it showed “how the vocal line 
could be transposed downwards a fourth”,73 should therefore 
be interpreted as an indication that the copyist took it from a 
source which was a fourth lower, namely the printed edition 
of the Exequien. 

In Schütz’s funeral music the setting is combined with the 
verses “Durch ihn ist uns vergeben” and “Sein Wort, sein 
Tauf, sein Nachtmahl”, and fitted into the overall development 
of the section, which is in E minor. For this Schütz repeats the 
last line of the chorale, ending in E following a modulation, 
although the chorale movement is actually in G. The Königs-
berg arranger omitted the four measures of this doubled final 
verse and ends in the home key of the melody. Besides this, he 
places the melody – as is usual with a chorale setting – in the 
upper voice throughout, whilst with Schütz in the Exequien 
the cantus firmus alternates line by line, sometimes in the first 
soprano, sometimes in the second, each with an upper voice 
over it. Only in this way he was able to set the tune in six 
parts in this low tessitura. Consequently the copyist of Spitta’s 
edition source should have also altered the opening note in the 
bass; the fact that Schütz does not begin with the keynote of 
the melody in the bass has surely likewise to do with the con-
text of that section. So this opening of SWV 454 in A minor is 
further evidence that we are not dealing with an independent 
movement, but one which has been separated from its original 
context.

Apart from the omission of the four modulatory measures 
at the end, the transposition and the exchange of parts, the 
arranger of the Königsberg source only altered the original 
movement in two places: in the final chord the third of the 
triad is now in alto II instead of the tenor, and in measure 8 
the first note in alto I has to be an a1 instead of c2 analogous 
to the Exequien. Whereas at this place in SWV 279 the key 
note of the triad was doubled, now it is the third in SWV 454. 
Because of the unison between soprano and alto I, at this place 
the setting is only in three parts; it is difficult to imagine that 
this intervention was made by Schütz.

As the similarity of the movement published here to the ver-
sions of the chorale in the Exequien is perhaps not entirely 
evident because of the transposition and part-exchange, the 

72 Stuttgarter Schütz-Ausgabe, Vol. 8, Musikalische Exequien, ed. Günter 
Graulich, Stuttgart 1973 (Carus 20.908), pp. 16 and 24.

73 Spitta (see footnote 71), p. 188.
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steps undertaken in the arrangement are summarized here 
once more:74

1.  The melody is always placed in the upper part by switching 
round the two soprano parts line-by-line.

2.  The remaining upper soprano part is transposed down an 
octave to alto I in the arranged movement.75

3.  The original alto part becomes alto II.
4.  In the first half, tenor I and II are switched round.

In summary: apart from shortening, transposition and switched 
round parts or notes, only a single note was altered compared 
with the source.

It is little known that with his six-part harmonisation of the 
hymn by Helmbold, Schütz drew on a setting which was then 
very widely known.76 The framework of the setting, that is 
the melody and bass, is borrowed, with adaptations, from a 
four-part setting by Balthasar Musculus, first published in the 
printed edition Fünfunddreissig kurze christliche Gesänglein, 
Nuremberg 1575, but now lost. The oldest surviving source 
of this setting now is a composite manuscript (Ms Misc. 235) 
in the library of the Von-Schermar’schen Familienstiftung in 
the Stadtbibliothek Ulm.77 In numerous manuscript and print-
ed hymn sources, this chorale movement and arrangements 
thereof using the melody and the harmonic structure were 
widely circulated over several decades. As a result the melody 
appeared in many variants, more or less heavily altered.

It was printed with small alterations by composers including 
Seth Calvisius (1597), Bartholomäus Gesius (1601 and 1603), 
Erhard Bodenschatz (1608), Christoph Demantius (1609), 
several times by Michael Praetorius (1610) and finally Johann 
Crüger (1649). Johann Georg Ebeling’s setting in triple me-
ter of Paul Gerhardt’s text Wach auf, mein Herz, und singe 
(1666/67) also uses the same framework, and even “150 years 
after their creation, Musculus’s harmonies, although in a total-
ly altered musical guise, still seem to have continued to sound 
in “Erhalt uns in der Wahrheit”, the final chorale of Johann 
Sebastian Bach’s cantata Gott, der Herr, ist Sonn und Schild 
(BWV 79).”78

Apart from the opening note already mentioned, in the setting 
published here, in the lower voice Schütz only altered the be-
ginning of the second line of the chorale (measure 4) and three 
notes in the final line (measure 11) compared with Musculus’s 
source.

74 The first 12 measures of no. 12 in the first part of the Exequien, Stuttgarter 
Schütz-Ausgabe (see footnote 72), p. 16 serve here as a comparison, i. e. 
the basis of the arrangement.

75 With the difference described above in measure 8, 1st note. The octave 
transposition is a logical consequence of the transposition upwards of a fourth.

76 For detailed information, see Helmut Lauterwasser, “Die Entstehung der 
Melodien zu ‘Herzlich lieb hab ich dich, o Herr’ und ‘Nun laßt uns Gott 
dem Herren’”, in: Musik und Gottesdienst, 58. Jg. (2004), pp. 46–54 and 
by the same author, “EG 320 Nun lasst uns Gott dem Herren” in: Lieder-
kunde zum Evangelischen Gesangbuch (Handbuch zum Evangelischen 
Gesangbuch 3), Heft 16, Göttingen 2011, pp. 27–34.

77 Clytus Gottwald, Katalog der Musikalien in der Schermar-Bibliothek Ulm 
(Veröffentlichungen der Stadtbibliothek Ulm 17), Wiesbaden 1993, pp. 
XIf. and 90.

78 Lauterwassser, “Die Enstehung [...]” (see footnote 76), p. 54.

Notation, Edition, Performance Practice

1. Placement of bar-lines

In the sources, as a rule the vocal parts are given without bar-
lines, and in this respect the printed sources do not fundamen-
tally differ from the manuscript ones. Occasionally vertical 
lines were placed for better orientation. Depending on wheth-
er longer or shorter note values predominate in the passages 
in question, these “bar-lines” were placed in passages in even 
meters at the distance of a breve or semibreve, and in passages 
in odd meters at the distance of six or three semibreves. A sim-
ilar approach is found in the purely melody instrument parts.

By contrast, in the basso continuo, “bar-lines” were often 
placed from the very beginning, even if not always entirely 
regularly throughout, in even meters as a rule at the distance 
of a breve, and in odd meters at the distance of six semibreves 
(SWV 433). There are also exceptions, such as for example, 
SWV 340 and 439, where the basso continuo is printed or 
written entirely without “bar-lines”.

The Kassel score of the Osterdialog SWV 443 is revealing for 
the structural function of “bar-lines” (see illus. 1 and 2). Here, 
evidently before any notes and text were entered, the whole 
folio ruled with staves was divided into “caselle” of the same 
length, that is into units shown by lines running through all 
the staves. Afterwards, music and text were entered into the 
pre-determined “measure scheme”. In the main part the note 
values between the vertical lines always added up to two se-
mibreves, at the word “Maria” three semibreves were notated 
twice, but passages with many small note values were prob-
lematic. In the ripieno conclusion, only the basso continuo of 
which is notated, in the passages in even meters note values 
of two or three semibreves are found, and in the odd meters, 
six semibreves.

In even meters the semibreve is the general basic beat, some-
thing which is clearly shown by the fact that in longer rests 
the number of semibreves is always given. In our edition, in 
even measures the semibreve (whole note) is the basic unit 
for the placement of bar-lines, and in odd meters it is three 
semibreves, which corresponds with three half notes in the 
shortened transcription.

2. Mensuration signs, note values, proportions

In even meters the mensuration signs and note values are un-
altered from the source. As in the first half of the 17th century 
the original significance of the various mensuration signs from 
the heyday of mensural notation had mainly been lost, and 
the placement of such signs often followed individual copy-
ists’ conventions, occasionally inconsistent mensuration signs 
within a set of parts were brought into line. Differences are 
listed in the Einzelanmerkungen in the Critical Report.

In triple meter, note values have been halved to achieve better 
legibility, as is usual in the Stuttgarter Schütz-Ausgabe vol-
umes. The original mensuration signs and note values of the 
first measure are indicated above the system in cue-sized notes 
at points where the meter changes. The 6

4-measures in no. 15 
were taken unaltered from the manuscript source.
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In the pieces in this volume, as a rule coloration only indicates 
a shift of accent because of a hemiola without any effect on the 
duration of the note; in this edition these are shown by ┌  ┐.

3. Clefs and part names

All pieces are published with clefs and part names commonly 
found nowadays. This is sometimes problematic particularly 
for the alto part, because in passages with a low vocal range 
many leger lines are necessary. Performers are naturally at lib-
erty to use male voices for the alto part, as was usual during 
Schütz’s time. In no. 9 the lowest vocal part of the Pharisae-
us, named “Barytonus” in the original, is given here with the 
modern name “baritone”. In Schütz’s time this part name is 
more frequently found in Italian sources.79

For each piece, at the beginning we give the original combi-
nation of clefs and the range of the vocal parts. If no clef is 
given at the beginning, that means that the clef in the edition 
is the same as that in the source. The original part names are 
provided, as far as they are known, in the Critical Report.

4. Placement of accidentals

At the time the sources date from, as a rule accidentals applied 
only to the note they preceded and to repetitions of notes; they 
were also valid over bar-lines, except when the repeated note 
was left for more than a cambiata. Non-repetition of the acci-
dental meant its cancellation. The placement of accidentals in 
the edition conforms with current practice. All additions or al-
terations which simply required transcription into the current 
orthography for accidentals have not been marked. By con-
trast, added accidentals are shown in cue-sized notes if these 
were missing according to contemporary practice or where 
their addition seems to be advisable, but not absolutely essen-
tial. One exception is evident omissions of accidentals which 
have been corrected from a parallel part or the basso continuo 
figuring. Omissions of this kind have been corrected in the 
music and only listed in the Einzelanmerkungen. Cautionary 
accidentals are not subject to editorial review; those which 
now seem superfluous have been tacitly removed, while miss-
ing ones have been added without comment. 

5. Special features of the notation

All ties are taken from the respective source. Beyond this, no 
ties have been added, not even in parallel passages.

In the sources the only ligature found is the Ligatura cum op-
posita proprietate. In the edition these are always resolved, but 
they are indicated by bracketing the two whole notes (┌─┐).

The falsobordone notation (no. 1, measures 261–264) comes 
from polyphonic psalmody. In this the text is recited on one 
chord. In figural psalm settings falsobordone sections were 
used in order to set longer passages of text in a short space 
of time.

79 Michael Praetorius, Syntagma musicum, Part 3 (1619), p. 113: “BARY-
TONUS. Durch diß Wort verstehen die Italiäner den Tenor oder Quintum 
in den tieffen Choren/ wann das ? uff der dritten Linien befunden wird.” 
(BARYTONUS. The Italians understand this word to mean tenor or quin-
tus in the low choirs when the ? is found on the third line.)

6. Basso continuo: figuring and scoring

As a rule figuring has been taken from the sources; the edi-
tor has frequently provided the exact placement of the figures 
and signs. In a few cases the figuring has been augmented by 
editorial additions; these have been indicated by parentheses.

The instrumentation “pro Organo” can be regarded as stan-
dard for all works with basso continuo accompaniment. The 
violone is added to this as a melody instrument. In principle 
with Schütz we need to distinguish between pieces with ob-
bligato basso continuo, and those where the organ plays with 
the lowest vocal part as a “basso seguente”, and either plays 
the harmonies as chords above, but frequently more or less 
intabulates the other vocal parts. In the case of SWV 95, for 
example, the instruction “Organum si placet” is found. It is 
sufficiently well known from statements by Schütz, Praetori-
us, and others that this practice was also used for works where 
no basso continuo survives. In the same way it can be assumed 
that the standard scoring was expanded ad libitum, or accord-
ing to available resources, with bass melody instruments and 
harmony instruments (such as lute, theorbo, or regal).

7. Text underlay

Sung texts in the edition have been brought into line with cur-
rent practice in orthography and punctuation. Abbreviations 
and signs for text repetitions have been tacitly resolved. The 
original pronunciation and number of syllables has been re-
tained, even if the understanding is made more difficult in a 
few individual cases. If necessary, the usual modern form of 
the text has been given in a footnote.80 Differences within the 
parts for a work or within a single part have been standard-
ized. Except for orthographical mistakes, variants in the text 
are noted in the Critical Report. For the different spellings of 
the word “Halleluja” or “Alleluja”, as a rule we have used the 
spelling “Alleluia” throughout the volume.

A special case is found in the Supplement under no. 6, with the 
text underlay of the ripieno choir of no. 12 (SWV 448); see the 
detailed description above.

8. Traces of use

Traces of use in most of the printed editions and manuscripts 
provide clues about practical performing conditions and the 
ways contemporary musicians thought. Interesting entries in 
individual pieces have, where applicable, been included in the 
relevant foreword. In addition, we examined the numerous ad-
ditions, typical of the time, in the Kraków copy of Burckhard 
Großman’s printed collection of 1623,81 which served as the 
source for our edition of Schütz’s Psalm 116 (no. 1) (see il-
lus. 6). As in the Karlsruhe copy of Profe’s printed collection 
of 1646, our editorial source for SWV 340 (see illus. 7), in 
Großman’s printed collection too all corrections from the er-
rata list were also systematically entered, frequently with the 
addition of a “nota bene” marking. Evidently this was done at 

80 E. g. in SWV 444, where the word “zwier” (for “zweimal”), no longer in 
current use, is found several times in measures 44–51: “ich faste zwier in 
der Wochen” (I fast twice during the week).

81 For detailed information on this, see Lauterwasser (footnote 2), pp. 93–97.
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the desk at home with pen and ink, and also with pieces when 
no particular performance was documented. This can be seen 
from the fact that mistakes which were not listed in the errata 
were not corrected. In pieces in the collection which were ac-
tually also performed from it, such mistakes were corrected in 
a pale, broader stroke, probably with a kind of charcoal pencil 
and probably during rehearsals.

Above the rest signs in the individual parts, figures were no-
tated which indicate how many beats (semibreves) the singer 
had to rest. This was done so meticulously that even a se-
mibreve with a minim rest following was provided with a 
dotted “1” (see illus. 6 again). The small oblique slashes also 
provide better orientation; these are marked with a certain 
regularity above all those notes which, almost syncopated, 
lie between two beats. This applies in the first instance to 
semibreves, but also occasionally to minims between two 
semiminims (see, for example, the first line of music of the 
quinta vox in illus. 6).

Munich, January 2017 Helmut Lauterwasser
Translation: Elizabeth Robinson
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No. SWV Title, Beginning of the text Textual basis
Modern classification

1 51 Das ist mir lieb, dass der Herr mein Stimm und 
Flehen höret

Psalm 116
First Sunday after Easter; Communion;  Expressions  
of thanks

2 95 Gutes und Barmherzigkeit werden mir folgen 
mein Leben lang

Psalm 23:6
Funerals; Second Sunday after Easter

3 339 Ich beschwöre euch, ihr Töchter zu Jerusalem Song of Songs 5:8–10; 6:1; 5:6; 1:7; 6:2; 2:17 or 4:6
20th Sunday after Trinity

4 340 O du allersüßester und liebster Herr Jesu Prayer
1st January

5, 6 432, 433 Herr, nun lässest du deinen Diener Luke 2:29–32
First Sunday after Christmas; 2nd February  
(Purification of the Blessed Virgin Mary); funerals

7 439 Heute ist Christus, der Herr, geboren German translation of “Hodie Christus natus est” 
(SWV 456)
Christmas Eve; Christmas

8 443 Osterdialog „Weib, was weinest du“ John 20:13, 16, 17
Easter

9 444 Es gingen zweene Menschen hinauf Luke 18:10–14
11th Sunday after Trinity

10 446 In dich hab ich gehoffet, Herr Adam Reißner, 1533 (after Psalm 31)
26th December; Estomihi or Quinquagesima Sunday; 
Septuagesima (3rd Sunday before Lent)

11 447 Erbarm dich mein, o Herre Gott Erhard Hegenwald, 1524 (after Psalm 51)
Ash Wednesday; Buß- und Bettag (the Day of Prayer 
and Repentance which the Protestant church has 
 celebrated on the Wednesday before Ewigkeitssonntag 
since 1934)

12 448 Gesang der drei Männer im feurigen Ofen
“Gelobet seist du Herr, du Gott unsrer Väter”

Daniel 3: 52–90 (Apocrypha)
Expressions of thanks

Identification of the texts and liturgical contexts

Suggestions for performance in the liturgical calendar are 
based on the current lectionary of the Vereinigte Evange-
lisch-Lutherische Kirche in Germany (VELKD) and the 
Evangelische Gottesdienstbuch. In addition, we have consult-
ed the “Entwurf für eine Neuordnung der gottesdienstlichen 
Lesungen und Predigttexte”. It has not been possible to assign 
every single piece to feast day(s) in the church year, because 
some texts are now interpreted differently than they were in 
the 17th century.

Schütz drew on two sources in particular for use in his set-
tings: Martin Luther’s translation of the bible and (probably) 
the Dresdner Gesangbuch (Gesangbuch Christlicher Psal-
men und Kirchenlieder, 1622 & frequent reprints).

 Christine Haustein, Stefan Michel
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No. SWV Title, Beginning of the text Textual basis
Modern classification

13, 14 450, 450a Ach Herr, du Schöpfer aller Ding Martin Luther “Vom Himmel hoch, da komm  
ich her”, verse 9 (EG [= Lutheran Hymnal] 24)
Christmas Eve; Christmas

15 456 Hodie Christus natus est Antiphon on the Magnificat of Christmas Vespers
Christmas Eve; Christmas

16 457 Ich weiß, dass mein Erlöser lebet Job 19:25–27)
Judica (5th Sunday of Lent); Easter; funerals

17 458 Litania “Kyrie eleison” Martin Luther, Deutsche Litanei
Buß- und Bettag; Passiontide

18 459 Saget den Gästen: Siehe, meine Mahlzeit habe
ich bereitet 

Matthew 22:4
20th Sunday after Trinity; Communion; weddings

19 477 Vater Abraham, erbarme dich mein Luke 16:24–31 
1st Sunday after Trinity

20 497 Ein Kind ist uns geboren Isaiah 9:6,5
Christmas Eve, Christmas

21 502 Trostlied “Betrübte Herzen um des Toten  
willen”

unknown poet (Heinrich Schütz?)
burials
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Die vertonten Texte

1. Das ist mir lieb SWV 51
Prima parte
Das ist mir lieb, dass der Herr mein Stimm und Flehen höret, 
dass er sein Ohre zu mir neiget. Darum will ich ihn mein 
Leben lang anrufen.

Seconda parte
Stricke des Todes hatten mich umfangen, und Angst der 
Hellen [Hölle] hatten mich ’troffen; ich kam in Jammer und 
Not. Aber ich rief an den Namen des Herren: O Herr, errette 
meine Seele!

Terza parte
Der Herr ist gnädig und gerecht, und unser Gott ist barmher-
zig. Der Herr behütet die Einfältigen; wenn ich unterliege, so 
hilft er mir.

Quarta parte
Sei nun wieder zufrieden, meine Seele; denn der Herr tut 
dir Guts. Denn du hast meine Seele aus dem Tode gerissen, 
mein Auge von den Tränen, mein Fuß vom Gleiten. Ich will 
wandeln für dem Herrn im Lande der Lebendigen. Ich gläu-
be, darum rede ich, ich werde aber sehr geplagt. Ich sprach 
in meinem Zagen: Alle Menschen sind Lügner. Wie soll ich 
dem Herrn vergelten alle seine Wohltat, die er mir tut?

Quinta parte
Ich will den heilsamen Kelch nehmen und des Herren Namen 
predigen. Ich will meine Gelübde dem Herren bezahlen für 
alle seinem Volk. Der Tod seiner Heiligen ist wertgehalten 
für dem Herrn. O Herr, ich bin dein Knecht; ich bin dein 
Knecht, deiner Magd Sohn. Du hast meine Bande zurissen. 
Dir will ich Dank opfern und des Herren Namen predigen. 
Ich will meine Gelübde dem Herren bezahlen für alle seinem 
Volk,

Ultima parte
in den Höfen am Haus des Herren, in dir Jerusalem. Alleluia!
Psalm 116

2. Gutes und Barmherzigkeit SWV 95
Gutes und Barmherzigkeit werden mir folgen mein Leben 
lang und werde bleiben im Hause des Herren immerdar.
Psalm 23,6

3. Ich beschwöre euch, ihr Töchter zu Jerusalem SWV 339
Ich beschwöre euch, ihr Töchter zu Jerusalem, findet ihr mei-
nen Freund, so saget ihm, dass ich für Liebe krank liege. Was 
ist dein Freund vor andern Freunden, o du Schöneste unter 
den Weibern, dass du uns so beschworen hast? Mein Freund 
ist weiß und rot, auserkorn unter vielen Tausenden. (5,8–10)

Singing Texts

If no further information is given, the translation follows the King 
James Version (KJV) http://www.kingjamesbibleonline.org/.

1. Das ist mir lieb SWV 51
Prima parte 
I love the Lord, because he hath heard my voice and my sup-
plications. Because he hath inclined his ear unto me, there-
fore will I call upon him as long as I live.

Seconda parte
The sorrows of death compassed me, and the pains of hell gat 
hold upon me: I found trouble and sorrow. Then called I upon 
the name of the Lord; O Lord, I beseech thee, deliver my soul.

Terza parte
Gracious is the Lord, and righteous; yea, our God is merciful. 
The Lord preserveth the simple: I was brought low, and he 
helped me.

Quarta parte
Return unto thy rest, O my soul; for the Lord hath dealt 
bountifully with thee. For thou hast delivered my soul from 
death, mine eyes from tears, and my feet from falling. I will 
walk before the Lord in the land of the living. I believed, 
therefore have I spoken: I was greatly afflicted: I said in my 
haste, all men are liars. What shall I render unto the Lord for 
all his benefits toward me?

Quinta parte
I will take the cup of salvation, and call upon the name of the 
Lord. I will pay my vows unto the Lord now in the presence 
of all his people. Precious in the sight of the Lord is the death 
of his saints. O Lord, truly I am thy servant; I am thy servant, 
and the son of thine handmaid: thou hast loosed my bonds. 
I will offer to thee the sacrifice of thanksgiving, and will call 
upon the name of the Lord. I will pay my vows unto the Lord 
now in the presence of all his people,

Ultima parte
in the courts of the Lord’s house, in the midst of thee, O Jeru-
salem. Praise ye the Lord.
Psalm 116

2. Gutes und Barmherzigkeit SWV 95
Surely goodness and mercy shall follow me all the days of 
my life: and I will dwell in the house of the Lord for ever.
Psalm 23:6

3. Ich beschwöre euch, ihr Töchter zu Jerusalem SWV 339
I charge you, O daughters of Jerusalem, if ye find my be-
loved, that ye tell him, that I am sick of love. What is thy 
beloved more than another beloved, O thou fairest among 
women? what is thy beloved more than another beloved, that 
thou dost so charge us? My beloved is white and ruddy, the 
chiefest among ten thousand. (5:8–10)
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Wo ist dein Freund hingegangen, o du Schöneste unter den 
Weibern? Wo hat sich dein Freund hingewandt? So wollen 
wir mit dir ihn suchen. (6,1)
Meine Seele ging heraus nach seinem Wort, ich suchte ihn, 
aber ich fand ihn nicht, ich rief, aber er antwortet mir nicht. 
(5,6)

Sage uns an du, den deine Seele liebet, wo er weidet, wo er 
ruhet im Mittage. (1,7)
Mein Freund ist hinab gegangen in seinen Garten zu den 
Würzgärtelein, dass er sich weide unter den Gärten und Ro-
sen breche. (6,2)
Lasst uns gehen und ihn suchen, (6,1)
bis der Tag kühle werde und der Schatten weiche. (2,17 oder 
4,6)
Hoheslied

4. O du allersüßester und liebster Herr Jesu SWV 340
O du allersüßester und liebster Herr Jesu, was heißt dein Name 
anders denn ein Heiland? Darum du, mein herzliebster Herr 
Jesu, um deiner selbst willen sei du mein Helfer und Heiland. 
O du frommer Jesu, o du süßer Jesu, o du herzliebster Jesu, um 
deines Namens willen tu mir nach deinem Namen, auf dass 
ich, dein Geschöpfe, ja nicht verderbe. So sei du mein Helfer 
und Erhalter. O Jesu Christe, du mein einiges Leben und 
Seligkeit, ich bitte dich, tilge alle meine Sünde, die ich von 
Kindheit getan habe, noch täglich tu und künftig tun werde.

Ach Herr Jesu, gedenk ja nicht also meiner Sünde, dass du 
drüber vergessen wolltest deiner Gütigkeit. Ach mein from-
mer, herzliebster Herr Jesu, ob ich gleich das getan habe, da-
rum du mich könntest verdammen, so hast du doch das nicht 
verloren, damit du mich pflegest und kannst selig machen.

5./6.  Herr, nu[n] lässest du deinen Diener im Friede  
SWV 432/433

Herr, nu lässest du deinen Diener im Friede fahren, wie du 
gesagt hast; denn meine Augen haben deinen Heiland gese-
hen, welchen du bereitet hast für allen Völkern, ein Licht, zu 
erleuchten die Heiden und zum Preis deines Volks Israel.
Lukas 2,29–32

7. Heute ist Christus, der Herr, geboren SWV 439
Heute ist Christus, der Herr, geboren. Alleluia.
Heute ist der Heiland der Welt ins Fleisch kommen. Alleluia.

Des freuet sich die werte Christenheit. Alleluia.

Heute singen die heilgen Engel mit Schalle: Ehre sei Gott in 
der Höhe, Friede auf Erden und den Menschen ein Wohlge-
fallen. Alleluia.
Deutsche Paraphrase der Antiphon zum Magnificat der 
Christvesper „Hodie Christus natus est“ (s. Nr. 15)

Whither is thy beloved gone, O thou fairest among women? 
whither is thy beloved turned aside? that we may seek him 
with thee. (6:1)
I opened to my beloved; but my beloved had withdrawn him-
self, and was gone: my soul failed when he spake: I sought 
him, but I could not find him; I called him, but he gave me no 
answer. (5:6)
Tell me, O thou whom my soul loveth, where thou feedest, 
where thou makest thy flock to rest at noon. (1:7)
My beloved is gone down into his garden, to the beds of 
spices, to feed in the gardens, and to gather lilies. (6:2)

We may seek him, (6:1)
until the day break, and the shadows flee away. (2:17 or 4:6)
Song of Solomon

4. O du allersüßester und liebster Herr Jesu SWV 340
Oh thou sweetest and most beloved Lord Jesus, what could 
thy name signify other than a Savior? Therefore thou, my 
most beloved Lord Jesus, be my helpmeet and my Savior for 
thine own sake. Oh thou pious Jesus, oh thou sweet Jesus, 
oh thou most beloved Jesus, for thine own name’s sake, treat 
me, according to thy name, that I, thy creation, may not per-
ish. Be thou my helpmeet and my preserver. Oh Jesus Christ, 
thou my only life and my salvation, I beseech thee, redeem 
all my sins that I have committed since childhood, that I am 
still committing and will commit in future.
Ah! Lord Jesus, do not reflect so much on my sins that they 
would cause thee to forget thy goodness. Ah! My pious, most 
beloved Lord Jesus, even if my actions are such that thou 
might choose to condemn me, thou hast not forsaken that 
with which thou canst cherish me and render me blessed.
 Translation: David Kosviner

5./6.  Herr, nu[n] lässest du deinen Diener im Friede  
SWV 432/433

Lord, now lettest thou thy servant depart in peace, according 
to thy word: For mine eyes have seen thy salvation, which 
thou hast prepared before the face of all people; a light to 
lighten the Gentiles, and the glory of thy people Israel.
Luke 2:29–32

7. Heute ist Christus, der Herr, geboren SWV 439
This happy morning was Christ the Lord born. Alleluia.
He who is the Saviour of the world has this day put on our 
flesh. Alleluia.
And Christians all throughout the world in carols sweet re-
joice. Alleluia.
Holy angels today their voices are raising: Glory to God in 
the Highest, and here on Earth peace and goodwill be unto all 
men. Alleluia.
German paraphrase of the Christmas Antiphon “Hodie 
Christus natus est” (see no. 15)
 Translation: Margaret Schubert
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8. Osterdialog SWV 443
Weib, was weinest du? Wen suchest du?
Sie haben meinen Herren weggenommen, und ich weiß nicht, 
wo sie ihn hingeleget haben.
Maria!
Rabbuni!

Rühre mich nicht an, denn ich bin noch nicht aufgefahren zu 
meinem Vater. Ich fahre auf zu meinem Vater und zu eurem 
Vater, zu meinem Gott und zu eurem Gott.
Johannes 20,13.16.17

9. Es gingen zweene Menschen hinauf SWV 444
Es gingen zweene Menschen hinauf in den Tempel zu beten, 
einer ein Pharisäer, der ander ein Zöllner. Der Pharisäer stund 
und betet bei sich selbst, und der Zöllner stund von ferne, 
wollte auch seine Augen nicht aufschlagen gen Himmel, 
sondern schlug an seine Brust; und sie sprachen:
(Pharisäer): Ich danke dir, Gott, dass ich nicht bin wie andre 
Leute, Räuber, Ungerechte, Ehebrecher oder auch wie dieser 
Zöllner, ich faste zwier [zweimal] in der Wochen und gebe 
den Zehenten von allem, was ich habe.
(Zöllner): Gott, sei mir Sünder gnädig.
Ich sage euch: Dieser ging hinab gerechtfertiget in sein Haus 
vor jenem. Denn, wer sich selbst erhöhet, der soll erniedriget 
werden, und wer sich selbst erniedriget, der soll erhöhet 
werden.
Lukas 18,10–14

10. In dich hab ich gehoffet, Herr SWV 446
1) In dich hab ich gehoffet, Herr;
hilf, dass ich nicht zuschanden werd,
noch ewiglich zu Spotte.
Das bitt ich dich:
Erhalte mich
in deiner Treu, Herr Gotte.

2) Dein gnädig Ohren kehr zu mir,
erhör mein Bitt, tu dich herfür,
eil, bald mich zu erretten.
In Angst und Weh
ich lieg od’r steh;
hilf mir aus meinen Nöten.

3) Mein Gott und Schirmer, steh mir bei;
sei mir ein Burg, darin ich frei
und ritterlich mög streiten
wider mein Feind,
der gar viel seind,
an mir auf beiden Seiten.

4) Du bist mein Stärk, mein Fels, mein Hort,
mein Schild, mein Kraft, sagt mir dein Wort,
mein Hülf, mein Heil, mein Leben,
mein starker Gott
in aller Not;
wer mag dir widerstreben?

5) Mir hat die Welt trüglich gericht’
mit Lügen und mit falschem G’dicht
viel Netz und heimlich Stricke;

8. Osterdialog SWV 443
Woman, why weepest thou?
She saith unto them, because they have taken away my Lord, 
and I know not where they have laid him.
Jesus saith unto her, Mary.
She turned herself, and saith unto him, Rabboni; which is to 
say, Master.
Jesus saith unto her, touch me not; for I am not yet ascended 
to my Father: I ascend unto my Father, and your Father; and 
to my God, and your God.
John 20:13, 16, 17

9. Es gingen zweene Menschen hinauf SWV 444
Two men went up into the temple to pray; the one a Pharisee, 
and the other a publican. The Pharisee stood and prayed thus 
with himself. And the publican, standing afar off, would not 
lift up so much as his eyes unto heaven, but smote upon his 
breast.
(Pharisee): God, I thank thee, that I am not as other men are, 
extortioners, unjust, adulterers, or even as this publican. I fast 
twice in the week, I give tithes of all that I possess.

(Publican): God be merciful to me, a sinner.
I tell you, this man went down to his house justified rather 
than the other: for every one that exalteth himself shall be 
abased; and he that humbleth himself shall be exalted.
Luke 18:10–14

10. In dich hab ich gehoffet, Herr SWV 446
1) In thee, Lord, have I put my trust;
leave me not helpless in the dust,
let me not be confounded.
Let in thy Word
my faith, O Lord,
be ever firmly grounded.

2) Bow down thy gracious ear to me
and hear my cries and prayers to thee,
haste thee for my protection;
for woes and fear
surround me here.
Help me in mine affliction.

3) My God and Shield, now let thy pow’r
be unto me a mighty tow’r
whence bravely I defend me
against the foes
that round me close.
O Lord, assistance lend me.

4) Thou art my strength, my rock, my Lord,
my shield,– so saith to me thy word –
my life, my help unshaken,
my God indeed
in ev’ry need;
I shall not be o’ertaken. 

5) The world for me has falsely set
full many a secret snare and net
to tempt me and to harm me.
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Herr, nimm mein wahr
in aller G’fahr,
b’hüt mich für falschen Tücken.

6) Herr, meinen Geist befehl ich dir;
mein Gott, mein Gott, weich nicht von mir,
nimm mich in deine Hände.
O wahrer Gott,
aus aller Not
hilf mir am letzten Ende.

7) Glori, Lob, Ehr und Herrlichkeit
sei Gott Vater und Sohn bereit’,
dem Heilgen Geist mit Namen.
Die göttlich Kraft
mach uns sieghaft
durch Jesum Christum. Amen.
Adam Reißner 1533 nach Psalm 31,1–6

11. Erbarm dich mein, o Herre Gott SWV 447
Erbarm dich mein, o Herre Gott,
nach deiner großen Barmherzigkeit,
wasch ab, mach rein mein Missetat,
ich erkenn mein Sünd und ist mir leid,
allein ich dir gesündiget hab,
das ist wider mich stetiglich,
das Bös’ vor dir mag nicht bestahn,
du bleibst gerecht, ob man urteilt dich.
Erhard Hegenwald 1524 nach Psalm 51,3–6 (auch im Be-
cker-Psalter, Psalm 51,1)

12. Gesang der drei Männer im feurigen Ofen SWV 448

Gelobet seist du, Herr, du Gott unsrer Väter
und müssest gepreiset und hoch gerühmet werden ewiglich!
Gelobet sei dein heiliger Name
und müssest gepreiset und hoch gerühmet werden ewiglich!
Gelobet seist du in deinem heiligen herrlichen Tempel
und müssest gepreiset und hoch gerühmet werden ewiglich!
Gelobet seist du, der du sitzest über Cherubim und siehest in 
die Tiefe
und müssest gepreiset und hoch gerühmet werden ewiglich!
Gelobet seist du auf deinem herrlichen königlichen Stuhl
und müssest gepreiset und hoch gerühmet werden ewiglich!
Es loben den Herrn alle, alle seine Werk
und müssen ihn preisen und rühmen ewiglich!
Ihr Himmel, lobet den Herren,
preiset und rühmet ihn ewiglich!
Lobet den Herren, ihr Engel des Herren,
preiset und rühmet ihn ewiglich!
Alle Wasser droben am Himmel, lobet den Herren,
preiset und rühmet ihn ewiglich!
Alle Heerscharen des Herren, lobet den Herren,
preiset und rühmet ihn ewiglich!
Sonn und Mond, lobet den Herren,
preiset und rühmet ihn ewiglich!
Alle Sterne am Himmel, lobet den Herren,
preiset und rühmet ihn ewiglich!
Regen und Tau, lobet den Herren,
preiset und rühmet ihn ewiglich!

Lord, make them fail,
do thou prevail,
let their disguise not charm me.

6) My spirit I commend to thee;
my God, my God, turn not from me,
into thy hands O take me!
Thou who hast freed
From ev’ry need,
in death do not forsake me.

7) All honor, praise, and majesty
to Father, Son, and Spirit be,
one God and Lord o’er all men.
His mighty pow’r
make vict’ry ours
through our Lord Jesus, Amen.
Adam Reißner, 1533, following Psalm 31:1–6
 Translation: Catherine Winkworth, 1863

11. Erbarm dich mein, o Herre Gott SWV 447
Have mercy upon me, O God,
according to thy lovingkindness.
Wash me throughly from mine iniquity.
For I acknowledge my transgressions.
Against thee, thee only, have I sinned,
and done this evil in thy sight.
My sin is ever before me.
That thou mightest be justified when thou speakest,
and be clear when thou judgest.
Erhard Hegenwald 1524, following Psalm 51:3–6  
(see Becker-Psalter, Psalm 51:1)

12.  Gesang der drei Männer im feurigen Ofen  
(Song of the three men in the fiery furnace) SWV 448

Blessed are you, O Lord, God of our ancestors,
and to be praised and highly exalted forever;
blessed is your glorious, holy name,
and to be highly praised and highly exalted forever.
Blessed are you in the temple of your holy glory,
and to be extolled and highly glorified forever.
Blessed are you who look into the depths from your throne 
on the cherubim,
and to be praised and highly exalted forever.
Blessed are you on the throne of your kingdom,
and to be extolled and highly exalted forever.
Bless the Lord, all you works of the Lord;
sing praise to him and highly exalt him forever.
Bless the Lord, you heavens;
sing praise to him and highly exalt him forever.
Bless the Lord, you angels of the Lord;
sing praise to him and highly exalt him forever.
Bless the Lord, all you waters above the heavens;
sing praise to him and highly exalt him forever.
Bless the Lord, all you powers of the Lord;
sing praise to him and highly exalt him forever.
Bless the Lord, sun and moon;
sing praise to him and highly exalt him forever.
Bless the Lord, stars of heaven;
sing praise to him and highly exalt him forever.
Bless the Lord, all rain and dew;
sing praise to him and highly exalt him forever.
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Alle Winde, lobet den Herren,
preiset und rühmet ihn ewiglich!
Feuer und Hitze, lobet den Herren,
preiset und rühmet ihn ewiglich!
Schloßen und Hagel, lobet den Herren,
preiset und rühmet ihn ewiglich!
Tag und Nacht, lobet den Herren,
preiset und rühmet ihn ewiglich!
Licht und Finsternis, lobet den Herren,
preiset und rühmet ihn ewiglich!
Reifen und Schnee, lobet den Herren,
preiset und rühmet ihn ewiglich!
Blitz und Wolken, lobet den Herren,
preiset und rühmet ihn ewiglich!
Die Erde, lobe den Herren,
preiset und rühmet ihn ewiglich!
Berge und Hügel, lobet den Herren,
preiset und rühmet ihn ewiglich!
Alles, was auf Erden wächst, lobe den Herren,
preiset und rühmet ihn ewiglich!
Ihr Brunnen, lobet den Herren,
preiset und rühmet ihn ewiglich!
Meer und Wasserströme, lobet den Herren,
preiset und rühmet ihn ewiglich!
Walfische und alles, was sich reget im Wasser, lobet den Herren,
preiset und rühmet ihn ewiglich!
Alle Vögel unter dem Himmel, lobet den Herren,
preiset und rühmet ihn ewiglich!
Alle wilde Tier und Vieh, lobet den Herren,
preiset und rühmet ihn ewiglich!
Ihr Menschenkinder, lobet den Herren,
preiset und rühmet ihn ewiglich!
Israel, lobe den Herren,
preiset und rühmet ihn ewiglich!
Ihr Priester des Herren, lobet den Herren,
preiset und rühmet ihn ewiglich!
Ihr Knechte des Herren, lobt den Herren,
preiset und rühmet ihn ewiglich!
Ihr Geister und Seelen der Gerechten, lobet den Herren,
preiset und rühmet ihn ewiglich!
Ihr Heiligen, so elend und betrübet sind, lobet den Herren,
preiset und rühmet ihn ewiglich!
Hanania, Asaria und Misael, lobet den Herren,
preiset und rühmet ihn ewiglich!
Denn er hat uns erlöset aus der Höllen
und hat uns geholfen von dem Tod
und hat uns errettet aus dem glühenden Ofen
und hat uns mitten im Feur erhalten.
Danket dem Herrn, denn er ist freundlich,
und seine Güte währet ewiglich.
Alle, die den Herren fürchten, lobet den Gott aller Götter,
preiset ihn und rühmet, denn seine Güte währet ewiglich.
Amen.
Daniel 3,52–90 (ohne Vers 57), aus den Apokryphen

13./14. Ach Herr, du Schöpfer aller Ding SWV 450/450a
Ach Herr, du Schöpfer aller Ding,
wie bist du worden so gering,
dass du da liegst auf dürrem Gras,
davon ein Rind und Esel aß!
Martin Luther, 1535

Bless the Lord, all you winds;
sing praise to him and highly exalt him forever.
Bless the Lord, fire and heat;
sing praise to him and highly exalt him forever.
Bless the Lord, ice and cold;
sing praise to him and highly exalt him forever.
Bless the Lord, nights and days;
sing praise to him and highly exalt him forever.
Bless the Lord, light and darkness;
sing praise to him and highly exalt him forever.
Bless the Lord, frosts and snows; 
sing praise to him and highly exalt him forever.
Bless the Lord, lightnings and clouds;
sing praise to him and highly exalt him forever.
Let the earth bless the Lord;
let it sing praise to him and highly exalt him forever.
Bless the Lord, mountains and hills;
sing praise to him and highly exalt him forever.
Bless the Lord, all that grows in the ground;
sing praise to him and highly exalt him forever.
Bless the Lord, you springs;
sing praise to him and highly exalt him forever.
Bless the Lord, seas and rivers;
sing praise to him and highly exalt him forever.
Bless the Lord, you whales and all that swim in the waters;
sing praise to him and highly exalt him forever.
Bless the Lord, all birds of the air;
sing praise to him and highly exalt him forever.
Bless the Lord, all wild animals and cattle;
sing praise to him and highly exalt him forever.
Bless the Lord, all people on earth;
sing praise to him and highly exalt him forever.
Bless the Lord, O Israel;
sing praise to him and highly exalt him forever.
Bless the Lord, you priests of the Lord;
sing praise to him and highly exalt him forever.
Bless the Lord, you servants of the Lord;
sing praise to him and highly exalt him forever.
Bless the Lord, spirits and souls of the righteous;
sing praise to him and highly exalt him forever.
Bless the Lord, you who are holy and humble in heart;
sing praise to him and highly exalt him forever.
Bless the Lord, Hananiah, Azariah, and Mishael;
sing praise to him and highly exalt him forever.
For he has rescued us from Hades and saved us from the 
power of death,
and delivered us from the midst of the burning fiery furnace;
from the midst of the fire he has delivered us.
Give thanks to the Lord, for he is good,
for his mercy endures forever.
All who worship the Lord, bless the God of gods,
sing praise to him and give thanks to him,
for his mercy endures forever.
Amen.
Daniel 3:52–90 (Apocrypha)

13./14. Ach Herr, du Schöpfer aller Ding SWV 450/450a
O Lord, Creator of all things,
how art thou lowly now and small,
that thou shouldst lie on withered grass,
where fed the humble ox and ass.
Martin Luther, 1535 Translation: Margaret Schubert
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15. Hodie Christus natus est SWV 456
Christ is born today. Alleluia. 
The Savior hath now appeared. Alleluia.
Earth list´ning hears the angels sing,
for joy the archangels shout. Alleluia.
Just men with gladness are saying,
Glory to God in the Highest,
and here on earth peace, and good will be unto all men.  
Alleluia.
Christmas Antiphon “Hodie Christus natus est”
 Translation: Charles Harford Lloyd, Margaret Schubert

16. Ich weiß, dass mein Erlöser lebet SWV 457
Prima parte
For I know that my redeemer liveth, and that he shall stand at 
the latter day upon the earth: 

Seconda parte
And though after my skin worms destroy this body, yet in my 
flesh shall I see God: Whom I shall see for myself, and mine 
eyes shall behold, and not another.
Job 19:25–27

17. Litania SWV 458
Kyrie eleison. Christe eleison. Kyrie eleison. Christe hear us, 
we pray.
God the Father in heaven, have mercy upon us.
God the Son, our Redeemer, have mercy upon us.
God the Holy Ghost, have mercy upon us.
O, Holy Trinity, have mercy upon us.

O, be gracious, and spare us, we beseech thee, Lord.
O, be gracious, help us, we beseech thee, Lord.
From all our transgressions protect us, we beseech thee, Lord.
From all our blindness, we beseech thee, Lord.
And from all evil, we beseech thee, Lord.
From the Devil’s wiles and crafts, we beseech thee, Lord.
From sudden, violent death, we beseech thee, Lord.
From pestilence and time of dearth, we beseech thee, Lord.
From war and blood, we beseech thee, Lord.
From schism and rebellion, we beseech thee, Lord.
From peril in storm and tempest, we beseech thee, Lord.
From everlasting death, we beseech thee, Lord.
By thy Nativity Holy help us, we beseech thee, Lord.
By thine Agony and bloody sweat, we beseech thee, Lord.

By thy cross and Death, we beseech thee, Lord.
By thy glorious Resurrection and Ascension, we beseech 
thee, Lord.
In tribulation dire, we beseech thee, Lord.
And at the Last Day, we beseech thee, Lord.
We sinners do beseech thee to hearken unto our supplication, 
Lord,

15. Hodie Christus natus est SWV 456
Hodie Christus natus est. Alleluia.
Hodie Salvator apparuit. Alleluia.
Hodie in terra canunt angeli,
laetantur archangeli. Alleluia.
Hodie exsultant justi dicentes:
Gloria in excelsis Deo,
et in terra pax hominibus bonae voluntatis. Alleluia.

Heute ist Christus geboren. Alleluia.
Heute ist der Retter erschienen. Alleluia.
Heute singen auf Erden die Engel,
und es freuen sich die Erzengel. Alleluia.
Heute jubilieren die Gerechten und preisen:
Ehre sei Gott in der Höhe
und Friede auf Erden den Menschen guten Willens. Alleluia.
Antiphon zum Magnificat der Christvesper

16. Ich weiß, dass mein Erlöser lebet SWV 457
Prima parte
Ich weiß, dass mein Erlöser lebet, und er wird mich hernach 
aus der Erden auferwecken.

Seconda parte
Und ich werde mit dieser meiner Haut umgeben werden und 
werde in meinem Fleisch Gott sehen,
denselben werd ich mir sehen, und meine Augen werden ihn 
schauen, ich und kein Fremder.
Hiob 19,25–27

17. Litania SWV 458
Kyrie eleison, Christe eleison, Kyrie eleison, Christe erhöre 
uns.
Herr Gott Vater im Himmel, erbarm dich über uns.
Herr Gott Sohn der Welt Heiland, erbarm dich über uns.
Herr Gott Heiliger Geist, erbarm dich über uns.
O du heilige Dreifaltigkeit, erbarm dich über uns.

Sei uns gnädig, verschon uns, lieber Herre Gott.
Sei uns gnädig, hilf uns, lieber Herre Gott.
Für allen Sünden behüt uns, lieber Herre Gott.
Für allem Irrsal behüt uns, lieber Herre Gott.
Für allem Übel behüt uns, lieber Herre Gott.
Für des Teufels Trug und List behüt uns, lieber Herre Gott.
Für bösem schnellen Tod behüt uns, lieber Herre Gott.
Für Pestilenz und teurer Zeit behüt uns, lieber Herre Gott.
Für Krieg und Blutvergießen behüt uns, lieber Herre Gott.
Für Aufruhr und Zwietracht behüt uns, lieber Herre Gott.
Für Hagel und Ungewitter behüt uns, lieber Herre Gott.
Für den ewigen Tod behüt uns, lieber Herre Gott.
Durch deine heilige Geburt hilf uns, lieber Herre Gott.
Durch deinen Todskampf und blutigen Schweiß hilf uns, 
lieber Herre Gott.
Durch dein Kreuz und Tod hilf uns, lieber Herre Gott.
Durch dein heiliges Auferstehn und Himmelfahrt hilf uns, 
lieber Herre Gott.
In unsrer letzten Not hilf uns, lieber Herre Gott.
Am Jüngsten Gericht hilf uns, lieber Herre Gott.
Wir armen Sünder bitten, du wollst uns erhören, lieber Herre 
Gott.
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that thou wilt govern and rule over the Holy Church Univer-
sal. O hear us, we beseech thee, Lord.
And guide all bishops and priests to show and set forth thy 
Word by their living and preaching,
we beseech thee, Lord.
And defend us from foes and mischief-makers, we beseech 
thee, Lord.
Bring back into thy truth the erring and deceived, we beseech 
thee, Lord.
Crush, Lord, Satan beneath our feet, we beseech thee, Lord.

Let thy harvest be gathered by faithful reapers, we beseech 
thee, Lord.
Fill with strength the Word: send thy Spirit, we beseech thee, 
Lord.
Succour and strenghten all the weak-hearted, bring them 
comfort, we beseech thee, Lord.
Send all kings and rulers peace, unity and concord, we be-
seech thee, Lord.
Our Emperor lend wisdom in his words by mercy, we be-
seech thee, Lord.
Defend and preserve all those in lawful authority, give them 
thy guidance, we beseech thee, Lord.
Bless and keep in thy care our council and congregation, we 
beseech thee, Lord.
Comfort all in need or in danger and tribulation, we beseech 
thee, Lord.
And all women in labor preserve, let the fruit of their womb 
be blessed, we beseech thee, Lord.
All the sick and all children keep in thy care, we beseech 
thee, Lord.
Free from captivity all innocent prisoners and captives, we 
beseech thee, Lord.
Provide for and defend every fatherless child and widow, we 
beseech thee, Lord.
And on all men show thy mercy. Forgive our enemies, slan-
derers and persecutors,
and draw them to thee, we beseech thee, Lord.
Give us the kindly fruits of earth, and feed the hungry, we 
beseech thee, Lord.
O hear us, we beseech thee, Lord.
O Jesu Christ, Son of God, in thy gracious mercy hear us, we 
beseech thee, Lord.
O, thou, Lamb of God, who the world´s sins dost bear, have 
mercy upon us.
O, thou, Lamb of God, who the world´s sins dost bear, have 
mercy upon us.
O, thou, Lamb of God, who the world´s sins dost bear, grant 
us thy lasting peace. 

Christe, eleison. Kyrie eleison, Christe eleison, Kyrie eleison. 
Amen.
Martin Luther, 1529
 Translation: Margaret Schubert

18. Saget den Gästen: Siehe, meine Mahlzeit habe ich 
bereitet SWV 459
Tell them which are bidden, behold, I have prepared my dinner:
my oxen and my fatlings are killed, and all things are ready:
come unto the marriage.
Matthew 22:4

Und deine heilige christliche Kirche regieren und führen, 
erhör uns, lieber Herre Gott.
Alle Bischöfe, Pfarrherrn und Kirchendiener im heilsamen 
Wort und heiligen Leben erhalten,
erhör uns, lieber Herre Gott.
Allen Rotten und Ärgernissen wehren, erhör uns, lieber 
Herre Gott.
Alle Irrige und Verführte wiederbringen, erhör uns, lieber 
Herre Gott.
Den Satan unter unsere Füße treten, erhör uns, lieber Herre 
Gott.
Treue Arbeiter in deine Ernte senden, erhör uns, lieber Herre 
Gott.
Deinen Geist und Kraft zum Worte geben, erhör uns, lieber 
Herre Gott.
Allen Betrübten und Blöden helfen und sie trösten, erhör uns, 
lieber Herre Gott.
Allen Königen und Fürsten Fried und Eintracht geben, erhör 
uns, lieber Herre Gott.
Unserm Kaiser Erkenntnis seines Worts aus Genaden verlei-
hen, erhör uns, lieber Herre Gott.
Unsere gnädige Herrschaft mit allen ihren Gewaltigen leiten 
und schützen, erhör uns, lieber Herre Gott.
Unsern Rat und Gemeine segnen und behüten, erhör uns, 
lieber Herre Gott.
Allen, so in Not und Gefahr sind, mit Hülf erscheinen, erhör 
uns, lieber Herre Gott.
Allen Schwangern und Säugern fröhliche Frucht und Gedei-
hen geben, erhör uns, lieber Herre Gott.
Aller Kinder und Kranken pflegen und warten, erhör uns, 
lieber Herre Gott.
Alle unschuldig Gefangenen los und ledig lassen, erhör uns, 
lieber Herre Gott.
Alle Witwen und Waisen verteidigen und versorgen, erhör 
uns, lieber Herre Gott.
Aller Menschen dich erbarmen. Unsern Feinden, Verfolgern 
und Lästerern vergeben
und sie bekehren, erhör uns, lieber Herre Gott.
Die Früchte auf dem Lande geben und bewahren, erhör uns, 
lieber Herre Gott.
Und uns gnädiglich erhören, erhör uns, lieber Herre Gott.
O Jesu Christe, Gottes Sohn, erhör uns, lieber Herre Gott.

O du Gottes Lamm, das der Welt Sünde trägt, erbarm dich 
über uns,
o du Gottes Lamm, das der Welt Sünde trägt, erbarm dich 
über uns,
o du Gottes Lamm, das der Welt Sünde trägt, verleih uns 
steten Fried.

Christe eleison. Kyrie eleison. Christe eleison. Kyrie eleison. 
Amen.
Martin Luther, 1529

18. Saget den Gästen: Siehe, meine Mahlzeit habe ich 
bereitet SWV 459
Saget den Gästen: Siehe, meine Mahlzeit habe ich bereitet,
meine Ochsen und mein Mastvieh ist geschlachtet und alles 
bereit; kommet zur Hochzeit!
Matthäus 22,4
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19. Vater Abraham, erbarme dich mein SWV 477
And he cried and said, Father Abraham, have mercy on me, 
and send Lazarus, that he may dip the tip of his finger in wa-
ter, and cool my tongue; for I am tormented in this flame.
Son, remember that thou in thy lifetime receivedst thy good 
things, and likewise Lazarus evil things: but now he is com-
forted, and thou art tormented. And beside all this, between 
us and you there is a great gulf fixed: so that they which 
would pass from hence to you cannot; neither can they pass 
to us, that would come from thence.
Then he said, I pray thee therefore, father, that thou wouldest 
send him to my father’s house: For I have five brethren; that 
he may testify unto them, lest they also come into this place 
of torment.
They have Moses and the prophets; let them hear them.

Nay, father Abraham: but if one went unto them from the 
dead, they will repent.
If they hear not Moses and the prophets, neither will they be 
persuaded, though one rose from the dead.
Luke 16:24–31

20. Ein Kind ist uns geboren SWV 497
For unto us a child is born, unto us a son is given:
and the government shall be upon his shoulder:
and his name shall be called Wonderful, Counsellor,
The mighty God, The everlasting Father, The Prince of 
Peace.
Isaiah 9:6

21. Trostlied SWV 502
1) Sorrowful hearts because of the dead;
let your grief be assuaged a little,
from God’s word you know well
what we must do.

2) Every person is a gift from God
and no mother can bear a child
than by the finger of God, who ordains it;
remember this.

3) Hear the trusting Job himself speak,
who overcame his pain and doubt,
although everything with all his children is
dead and decayed.

4) He speaks: the Lord has given me all this
and to my children the life they lived;
he has taken it back unto himself;
praise God, ye devout ones!

5) You should no longer reproach God
for what he entrusted you for a short while;
he will soon inherit heaven;
and for this he had to die.

6) So now submit yourselves to the will of heaven;
God will satisfy you richly with comfort,
so that after the pain of the past you will
thank him from your hearts.
anonymous 
   Translation: Elizabeth Robinson

19. Vater Abraham, erbarme dich mein SWV 477
Vater Abraham, erbarme dich mein und sende Lazarum, dass 
er das Äußerste seines Fingers ins Wasser tauche und kühle 
meine Zunge; denn ich leide Pein in dieser Flamme!
Gedenke, Sohn, dass du dein Gutes empfangen hast in dei-
nem Leben, und Lazarus dagegen hat Böses empfangen; nun 
aber wird er getröstet, und du wirst gepeiniget. Und über das 
alles ist zwischen uns und euch eine große Kluft befestiget, 
dass die da wollten von hinnen hinabfahren zu euch, können 
nicht und auch nicht von dannen zu uns heruberfahren.
So bitte ich dich, Vater, dass du Lazarum sendest in meines 
Vaters Haus; denn ich habe noch fünf Brüder, dass er ihnen 
bezeuge, auf dass sie nicht auch kommen an den Ort der 
Qual.
Sie haben Mose, Mose haben sie und die Propheten; lass sie 
dieselben, dieselbigen lass sie hören.
Nein, Vater Abraham, sondern, wenn einer von den Toten zu 
ihnen ginge, so würden sie Buße tun.
Hören sie Moses und die Propheten nicht, so werden sie auch 
nicht glauben, ob jemand von den Toten auferstünde.
Lukas 16,24–31

20. Ein Kind ist uns geboren SWV 497
Ein Kind ist uns geboren, ein Sohn ist uns gegeben.
Welches Herrschaft ist auf seiner Schulter,
und er heißt Wunderbar, Rat, Kraft und Held,
ewig Vater, Friedefürst.
Jesaja 9,5

21. Trostlied SWV 502
1) Betrübte Herzen um des Toten willen;
lasst euren Kummer doch ein wenig stillen,
aus Gottes Schriften seid ihr wohl berichtet,
was wir verpflichtet.

2) Die Menschen alle seind des Herren Gaben,
und keine Mutter kann ein Kindlein haben
als durch den Finger Gottes, der es schenket;
daran gedenket.

3) Hört den getrosten Hiob selbsten sprechen,
der seine Schmerzen und den Sinn kann brechen,
ob ihm schon alles, mit den Kindern allen,
tot und verfallen.

4) Er spricht: Der Herr hat mir dies alles geben
und meinen Kindern das gehabte Leben;
er hat es wieder zu sich hingenommen;
lobt Gott, ihr Frommen!

5) Ihr habt ja länger Gott nicht vorzuhalten
was auf ein Kleines er euch lässt verwalten;
es soll den Himmel baldebald erwerben;
drum musst’ es sterben.

6) So gebt nun Euren in des Himmels Willen;
Gott euch mit Troste reichlich würd erfüllen,
dass ihr ihm werdet nach gehabten Schmerzen
danken von Herzen.
anonym
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Supplement

3. Osterdialog SWV 443
Christ has risen. Alleluia.
Praise be to you, Christ. Alleluia.

5. Ach bleib mit deiner Gnade SWV 445
1) Abide among us with thy grace,
Lord Jesus, evermore,
nor let us e’er to sin give place,
nor grieve him we adore.

2) Abide among us with thy word,
Redeemer, whom we love,
thy help and mercy here afford,
and life with thee above.

3) Abide among us with thy ray,
o Light that lighten’st all,
and let thy truth preserve our way,
nor suffer us to fall.

4) Abide with us to bless us still,
o bounteous Lord of peace;
with grace and power our souls fulfill,
our faith and love increase.

5) Abide among us as our shield,
o Captain of thy host;
that to the world we may not yield,
nor e’er forsake our post.

6) Abide with us in faithful love,
our God and Saviour be,
thy help at need, oh, let us prove,
and keep us true to thee.
Josua Stegmann, 1627
 Translation: Catherine Winkworth

5a. Sag, was hilft alle Welt
Say, what can help the world
with its possessions and riches?
Everything disappears swiftly
just like the smoke in the wind.
Johann Matthäus Meyfart (1590–1642)
   Translation: Elizabeth Robinson

7. Deh, poi ch’era nei fati (Ah! since it was fated)
Yet since the fates are pleas’d that I should chuse
death, rather than to live, my wish is death,
if that would please my fair, would she but deign
at my last breath to turn her beauteous eyes
and bid me to die!
The Pastor Fidor of Guarini in English Blank Verse  
[by  William Clapperton], Edinburgh 1809

Anhang

3. Osterdialog SWV 443
Christ ist erstanden. Alleluia.
Lob sei dir, Christe. Alleluia.

5. Ach bleib mit deiner Gnade SWV 445
1) Ach bleib mit deiner Gnade
bei uns, Herr Jesu Christ,
dass uns hinfort nicht schade
des bösen Feindes List.

2) Ach bleib mit deinem Worte
bei uns, Erlöser wert,
dass uns – beid, hie und dorte –
sei Glück und Heil beschert.

3) Ach bleib mit deinem Glanze
bei uns, du wertes Licht;
dein Wahrheit uns umschanze,
damit wir irren nicht.

4) Ach bleib mit deinem Segen 
bei uns, du reicher Herr;
dein Gnad und alls Vermögen
in uns reichlich vermehr.

5) Ach bleib mit deinem Schutze
bei uns, du starker Held,
dass uns der Feind nicht trutze
und fäll die böse Welt.

6) Ach bleib mit deiner Treue
bei uns, mein Herr und Gott;
Beständigkeit verleihe,
hilf uns aus aller Not.
Josua Stegmann, 1627

5a. Sag, was hilft alle Welt
Sag, was hilft alle Welt
mit ihrem Gut und Geld?
Alles verschwindt geschwind
gleich wie der Rauch in Wind.
Johann Matthäus Meyfart (1590–1642)

7. Deh, poi ch’era nei fati
Deh, poi ch’era ne’ fati ch’io dovessi
amar la morte e non la vita mia,
vorrei morir almen, sì che la morte
da lei, che n’è cagion, gradita fosse,
né si sdegnasse a l’ultimo sospiro
di mostrarmi i begli occhi e dirmi: “Mori!”.
Giovanni Battista Guarini, aus: „Il pastor fido“  
(I,2:322–327), Venedig 1590
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8. Nun lasst uns Gott dem Herren SWV 454
Now let us to the Lord God
give thanks, and gladly him laud
for ev’ry gracious blessing
which through him we’re possessing!
Ludwig Helmbold, 1575

Translation: Christopher J. Neuendorf
(The Free Lutheran Chorale-Book)

Da ich aber doch schon einmal dem Schicksal zufolge
den Tod und nicht mein Leben lieben soll,
so wollt ich schon gerne sterben, wäre mein Tod
nur der, die die Ursache dieses Todes ist, angenehm,
hielte sie mich nur beim letzten Seufzer
eines Blickes wert; sagte sie nur: „Stirb!“
Übersetzung aus: „Der Treue Schäfer. Ein Schäferspiel 
aus dem Italiänischen des Babtista Guarini.“ Mietau und 
Hasenpoth, bei Jakob Friedrich Hintz. 1773

8. Nun lasst uns Gott dem Herren SWV 454
Nun lasst uns Gott dem Herren
Dank sagen und ihn ehren
von wegen seiner Gaben,
die wir empfangen haben.
Ludwig Helmbold, 1575
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LVI  Carus 20.919

Abb 7: Heinrich Schütz, O du allersüßester und liebster Herr Jesu SWV 340. Sammeldruck in Stimmen mit 45 Kompositionen für 1 bis 6 
Stimmen und diversen Instrumenten von 20 Komponisten mit dem Titel Vierdter und letzter Theil Geistlicher Concerten, hrsg. von Ambroius 
Profe, Leipzig 1646. Abgebildet ist die S. 63 aus dem Altus-Stimmbuch des Exemplars der Badischen Landesbibliothek mit handschriftlichen 
Korrekturen gemäß dem Errata-Verzeichnis am Ende des Cantus-Stimmbuchs.
Illus. 7: Heinrich Schütz, O du allersüßester und liebster Herr Jesu SWV 340. Printed collection in parts with 45 compositions for 1 to 6 
voices and various instruments by 20 composers with the title Vierdter und letzter Theil Geistlicher Concerten, ed. Ambroius Profe, Leipzig 
1646. P. 63 of the altus part book from the copy in the Badische Landesbibliothek is reproduced, with the manuscript corrections according to 
the errata list at the end of the cantus part book.
Verwendetes Exemplar / copy used: Badische Landesbibliothek Karlsruhe (D-KA), Signatur / shelf mark: Mus. Hs. 92
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